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VORWORT ZUR ERSTEN AUFLAGE 


as Interesse des modernen Publikums, soweit es tiberhaupt mit bil- 
D dender Kunst Fiihlung nimmt, scheint sich heutzutage wieder mehr 
den eigentlich kiinstlerischen Fragen zuwenden zu wollen. Man ver- 
langt von einem kunstgeschichtlichen Buche nicht mehr bloss die bio- 
graphische Anekdote oder die Schilderung der Zeitumstande, sondern 
mochte etwas erfahren von dem, was Wert und Wesen des Kunstwerks 
ausmacht; man greift begierig nach neuen Begriffen, denn die alten 
Worte wollen den Dienst nicht mehr tun, und die ganzlich beiseite 
geschobene Asthetik fangt wieder an, die Aufmerksamkeit auf sich zu 
ziehen. Ein Buch wie Adolf Hildebrands ,,Problem der Form“ ist wie 
ein erfrischender Regen auf diirres Erdreich gefallen. Endlich einmal 
neue Handhaben, der Kunst beizukommen, eine Betrachtung, die nicht 
nur in der Breite neuen Materials sich ausdehnt, sondern ein Stiick weit 
in die Tiefe fiihrt. 
Der Kiinstler, der diese jetzt viel citierte Schrift verfasste, hat 
unsern kunstgeschichtlichen Bemithungen ein stachliges Kranzlein darin 
gewunden. Die historische Betrachtungsweise, sagt er, hat dazu ge- 


' ftthrt, mehr und mehr die Unterschiede und den Wechsel der Kunst- 


ausserungen in den Vordergrund zu bringen; sie behandelt die Kunst 
als Ausfluss der verschiedenen Individuen als Persodnlichkeiten, oder 
als Erzeuger der verschiedenen Zeitumstande und nationalen Eigentiim- 
lichkeiten. Daraus erwachst die falsche Auffassung, als handle es sich 
bei der Kunst vor allem um die Beziehung zum Pers6nlichen und zu 
den nicht kiinstlerischen Seiten des Menschen, und jedes Wertmass fiir 
die Kunst an sich geht verloren. Die Nebenbeziehungen werden zur 
Hauptsache und der kiinstlerische Inhalt, der unbekiimmert um allen. 
Zeitwechsel seinen inneren Gesetzen folgt, wird ignoriert. 

Es kommt mir das vor, fahrt Hildebrand fort, wie wenn ein Gartner 
Pflanzen unter verschieden geformten Glasglocken wachsen lasst und 
damit den Strauchlein lauter verschiedene Formen zu geben weiss, und 
man nachher sich nur mit diesen verschiedenen Formen abgeben wollte 
und uber all den Verschiedenheiten ganz vergasse, dass es die Pflanzen 
sind mit ihrem innern Lebenstrieb und ihren eigenen Naturgesetzen, um 
die es sich handelt. 

Diese Kritik ist einseitig und hart, aber vielleicht recht ntitzlich.’) 

4) Die eigentliche Analogie zu dem geriigten Gebahren der Kunsthistoriker 


ist nicht in dieser Gartnergeschichte gegeben, sondern lage in einer Botanik, die 
nur Pflanzengeographie sein wollte. 


VIII VORWORT ZUR ERSTEN AUFLAGE 


Die Charakteristik der Kiinstlerpersénlichkeiten, der individuellen Stile 
und der Zeitstile wird immer eine Aufgabe der Kunstgeschichte blei- 
ben und ein starkes menschliches Interesse erwecken, aber das grossere 
Thema der ,,Kunst“ hat die historische Wissenschaft in der Tat fast 
ganz aus den Handen gegeben und einer von ihr gesonderten Kunst- 
philosophie iiberlassen, der sie doch andererseits schon so oft die Exi- 
stenzberechtigung abgesprochen hat. Das Natiirliche ware, dass jede . 
kunstgeschichtliche Monographie zugleich ein Stiick Asthetik enthielte. 

Der Verfasser dieses Buches hat ein solches Ziel vor Augen ge- 
habt. Seine Absicht war, den kiinstlerischen Inhalt der italienischen 
Klassik herauszuheben. Im Cinquecento ist die italienische Kunst reif 
geworden. Wer sie verstehen will, wird gut tun, den Stier bei den 
Hornern zu packen, d. h. mit dem vollentwickelten Phanomen sich be- 
kannt zu machen, weil erst hier sich das ganze Wesen ausspricht und 
erst hier Massstabe des Urteils gewonnen werden konnen. 

Die Untersuchung beschrankt sich auf die grossen mittelitalieni- 
schen Meister. Venedig hat eine analoge Entwicklung, aber es wiirde 
die Darstellung verwirrt haben, auf die venezianischen Sonderbedin- 
gungen einzugehen. 

Es ist selbstverstandlich, dass nur Hauptwerke angezogen sind, 
und auch hier muss man dem Autor noch eine gewisse Freiheit in der 
Auswahl und in der Behandlung zugute halten, insofern sein Plan nicht 
auf die Schilderung der einzelnen Kiinstler, sondern auf die Fassung 
der gemeinsamen Ziige, des Gesamtstils, gerichtet war. 

Um dieses Ziel sicherer zu erreichen, ist dem ersten, historischen 
Teil zur Gegenprobe ein zweiter systematischer beigegeben, der nicht 
nach Persénlichkeiten, sondern nach Begriffen den Stoff ordnet, und in 
diesem zweiten Teil soll zugleich die Erklarung des Phaénomens ent- 
halten sein. 

Das Buch will kein akademisches Buch sein, aber etwas Schulmei- 
sterliches mag man ihm wohl anmerken, und der Verfasser bekennt 
gerne, dass die Erfahrungen im Verkehr mit den jungen Kunstlieb- 
habern der Universitat, die Freude des Sehenlehrens und des Sehen- 
lernens in kunstgeschichtlichen Ubungen ihn hauptsdchlich zu dem ver- 
wegenen Entschluss ermutigt haben, iiber ein so eminent kiinstlerisches 
Thema, wie den klassischen Stil, als Nicht-Kiinstler seine Meinung laut 
werden zu lassen. 


Basel, im Herbst 1898 Heinrich Wolfflin 


AUS DEM VORWORT ZUR ZWEITEN AUFLAGE 


. . durch eine grossere Fiille im Stofflichen oder durch breitere 
Darstellung, die wohl da und dort als wiinschbar erachtet wurde, ware 
wenig fiir die Hauptabsicht des Verfassers gewonnen worden: die Kunst 
einer ganzen Zeit einmal allseitig aufzunehmen und zu erklaren. Zwei- 
fellos sollten die Fragestellungen, um das Phaéanomen wirklich zu fassen, 
noch erganzt und verscharft werden — von dem ganzen Gebiet der 
Farbe ist von vornherein abgesehen worden —, einstweilen aber miissen 
wir versuchen, iiberhaupt einmal Ordnung in die Beobachtungen zu 
bringen. Die Begriffe ,,Gesinnung“, ,,Schonheit“, ,,Bildform‘ geben die 
grossen Richtungen an und ich gestehe, dass man mich kaum empfind- 
licher hat missverstehen konnen als durch den Vorschlag, die Trennung 
der Kapitel ,,Schénheit“ und ,,Bildform“ wieder aufzuheben. Die Kunst- 
geschichte muss sich einmal auf ihre formalen Probleme besinnen, die 
‘nicht damit erledigt sind, dass ein Schodnheitsideal gegen das andere 
abgegrenzt, d. h. dass Stil von Stil reinlich unterschieden wird, diese 
formalen Probleme fangen schon viel weiter vorn an: beim Begriff der 
Darstellung als solcher. Hier ist noch sehr viel zu tun. Uber die Ent- 
wicklung der Zeichnung, der Licht- und Schattenbehandlung, der Per- 
spektive und Raumdarstellung u.s. w. miissen zusammenhangende Unter- 
suchungen gemacht sein, wenn die Kunstgeschichte nicht nur Illustra- 
tion der Kulturgeschichte sein will, sondern auf eigenen Fiissen stehen 
soll. Einstweilen sehen alle diese Versuche noch etwas fadenscheinig 
aus, aber wenn die Zeichen nicht tauschen, so ist der Augenblick da, 
wo diese wichtigen Erganzungsarbeiten aufgenommen werden, als Bei- 
trage zu einer allgemeinen ,,Geschichte des kiinstlerischen Sehens“. 


VORWORT ZUR 7. AUFLAGE 


er Verfasser der Neubearbeitung beschrankte sich auf eine Er- 
| Betas des Illustrationsmaterials und auf erganzende Anmer- 
kungen und wenige Textanderungen, wo die neuesten Forschungen und 
die reiche Fachliteratur solche als zweckmassig erscheinen liessen; mit 
gelehrtem Ballast sollte gleichwohl das Buch nicht beschwert werden. 
Und dass schliesslich die Auffassung Wo6lfflins von der klassischen 
Kunst im vollen Umfang als eine persOnliche Tat respektiert und von 
jeglicher ,,Modernisierung‘‘ durch eine andere Hand verschont wurde, 
bedarf wohl keiner besonderen Rechtfertigung, so wenig als der be- 
wusste Verzicht auf neue erganzende Kapitel. 


Ziirich, im Dezember 1923 Konrad Escher 
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EINLEITUNG 


as Wort ,,klassisch“ hat fiir uns etwas Erkaltendes. Man fiihlt sich 
D von der lebendigen bunten Welt hinweggehoben in luftleere Raume, 
wo nur Schemen wohnen, nicht Menschen mit rotem, warmem Blut. 
,,Klassische Kunst“ scheint das Ewig-Tote zu sein, das Ewig-Alte; die 
Frucht der Akademien; ein Erzeugnis der Lehre und nicht des Lebens. 
Und wir haben so unendlichen Durst nach dem Lebendigen, nach dem 
Wirklichen, dem Fassbaren. Was der moderne Mensch tiberall sucht, ist 
die Kunst, die viel Erdgeruch hat. Nicht das Cinquecento, das Quattro- 
cento ist ausser dem Mittelalter und dem alten Orient der Liebling 
unserer Generation; nicht allein der entschlossene Sinn fiir das Wirk- 
liche, die Naivetat des Auges und der Empfindung, sondern oft mehr 
noch herbe, die Wirklichkeit steigernde Wucht und Grdésse (Signorelli) 
und besondere, modern anmutende Farbprobleme (Piero della Francesca). 
Einige Altertiimlichkeiten des Ausdrucks werden mit in den Kauf ge- 
nommen: man will so gerne bewundern und lacheln zugleich. 

Mit unversieglichem Behagen ergeht sich der Reisende in Florenz in 
den Bildern der alten Meister, die treuherzig und schlicht erzahlen, dass 
wir uns mitten hinein versetzt fiihlen in die guten Stuben der Floren- 
_tiner, wo der Kindbetterin Besuche gemacht werden, in die Gassen und 

Platze der damaligen Stadt, wo die Leute herumstehen und wo der eine 
oder der andere dann aus dem Bild heraus uns ansieht mit einer wahr- 
haft verbliiffenden Selbstverstandlichkeit. 
_ Jedermann kennt Ghirlandajos Malereien in der Kirche S. Maria Novella. 
Wie lustig sind da die Marien- und Johannisgeschichten gegeben, biirger- 
lich und doch nicht kleinbiirgerlich, das Leben in festlichem Glanze ge- 
sehen, mit gesunder Freude am Vielen und Bunten, an kostbaren Klei- 
dern, an Schmuck und Gerate und reichem Bauwerk. Giebt es etwas 
Reizvolleres als Filippinos Bild in der Badia, wo die Madonna dem 
heiligen Bernhard erscheint und die feine schmale Hand ihm ins Buch 
legt? Und was fiir ein Duft von Natur in den kostlichen Madchen- 
engeln, die Maria begleiten und die scheu und doch neugierig, mit nur 
mechanisch zum Beten gefiigten Handen, hinter ihrem Rock sich vor- 
drangen und den sonderbaren fremden Mann bestaunen. Und vor dem 
Zauber Botticellis —- muss da nicht auch Raffael weichen, und wer den 
sinnlich-wehmiitigen Blick seiner Augen einmal empfunden, kann der 
eine Madonna della Sedia noch interessant finden? 

Friihrenaissance das heisst uns feingliedrige, madchenhafte Figuren 
mit bunten Gewdandern, bliihende Wiesen, wehende Schleier, luftige Hallen 


Wo6lfflin, Klassische Kunst, 7. A. I 


2 EINLEITUNG 


mit weitgespannten Bogen auf schlanken Sdulen. Friihrenaissance heisst 
alle Mannigfaltigkeit des frisch Gewachsenen, was Art und Kraft hat. 
Schlichte Natur und doch ein wenig Marchenpracht dabei. 

Misstrauisch und ungern tritt man aus dieser munteren, bunten Welt 
hiniiber in die hohen stillen Hallen der klassischen Kunst. Was sind 
das fiir Menschen? Ihre Gebarde beriihrt uns plotzlich fremd. Wir ver- 
missen das Herzliche, das Naiv-Unbewusste. Da ist keiner, der uns ver- 
traulich ansieht wie ein alter Bekannter. Da giebt es keine wohnlichen 
Gemiacher mehr mit lustig zerstreutem Hausrat, nur farblose Wande und 
grosse schwere Architektur. 

In der Tat steht der moderne nordische Mensch Kunstwerken wie 
der Schule von Athen oder ahnlichen Darstellungen so vdollig unvor- 
bereitet gegeniiber, dass die Verlegenheit natiirlich ist. Man kann es nicht 
veriibeln, wenn jemand im Stillen fragt, warum Raffael nicht lieber 
einen rémischen Blumenmarkt gemalt habe oder die muntere Szene, 
wie die Bauern auf Piazza Montanara sich rasieren lassen am Sonntag 
Morgen. Aufgaben sind hier geloést worden, die mit der modernen Kunst- 
liebhaberei in gar keinem Zusammenhang stehen, und mit unserem 
archaistischen Geschmack sind wir von vornherein nur wenig befahigt, 
diese Kunstwerke der Form zu wiirdigen. Wir freuen uns an der primi- 
tiven Simplizitat. Wir geniessen den harten, kindlich-ungefiigen Satzbau, 
den zerhackten, kurzatmigen Stil, wahrend die kunstvoll gebaute, voll- 
tonende Periode ungeschatzt und unverstanden bleibt. 

Aber auch da, wo die Voraussetzungen naher liegen, wo das Cinque- 
cento die alten einfachen Themata des christlichen Stoffkreises behandelt, 
ist die Zuriickhaltung des Publikums begreiflich. Es fiihlt sich unsicher 
und weiss nicht, ob es die Gebarde und Gesinnung der klassischen Kunst 
als echt nehmen darf. Man hat im 1g. Jahrhundert so viel falsche Klas- 
sik zu schlucken bekommen, dass der Magen nach dem Herbern ver- 
langt, wenn es nur rein ist. Man hat deshalb den Glauben an die grosse 
Gebarde verloren. Man ist schwach geworden und misstrauisch und hGrt - 
iiberall nur das Theatralische heraus und die leere Deklamation. 

Und vollends ist das unbefangene Zutrauen erschiittert worden durch 
die immer wiederholten Einfliisterungen, das sei gar keine originale 
Kunst; sie sei abgeleitet von der Antike; die Marmorwelt des langst 
versunkenen Altertums habe die kalte Geisterhand ertdtend iiber das 
bliihende Leben der Renaissance gelegt. 

Und doch ist die klassische Kunst nichts als die natiirliche Fort- 
setzung des Quattrocento und eine vollkommen freie Ausserung des 
italienischen Volkes. Sie ist nicht entstanden in Nachahmung eines 
fremden Vorbildes — der Antike —, sie ist kein Produkt der Schule, 
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sondern erwachsen auf offenem Felde, in der Stunde des kraftigsten 
Wuchses. 

Fiir unser Bewusstsein ist dieses Verhaltnis nur verdunkelt worden, 
weil man — und darin mochte der eigentliche Grund der Vorurteile 
_ gegen den italienischen Klassizismus liegen — ein durch und durch 
national Bedingtes als ein Allgemeines genommen hat und Gestaltungen, 
die nur auf einem bestimmten Boden und unter einem bestimmten 
Himmel Leben und Sinn haben, unter ganz anderen Verhaltnissen wieder- 
holen wollte. Die Kunst der Hochrenaissance in Italien bleibt eine 
italienische Kunst und die ,,ideale“ Steigerung der Wirklichkeit, die hier 
vor sich gegangen ist, ist doch nur die Steigerung der italienischen Wirk- 
lichkeit gewesen. ; 


Schon Vasari hat so eingeteilt, dass mit dem 16. Jahrhundert ein 
neuer Abschnitt beginnt, jene Epoche, der gegentiber das Friihere nur 
als Vorstufe und Vorbereitung erscheinen soll. Er fangt den dritten Teil 
seiner Kiinstlergeschichte an mit Lionardo. Lionardos Abendmahl entstand 
im letzten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts, es ist das erste grosse Werk 
der neuen Kunst. Gleichzeitig setzt Michelangelo ein, der fast um 25 Jahre 
jinger, schon mit seinen Erstlingsarbeiten ganz neue Dinge sagt. Zeit- 
genosse von ihm ist Fra Bartolommeo. Wieder in einem Abstand von 
fast zehn Jahren folgt Raffael und mit ihm geht Andrea del Sarto nah 
zusammen. Es ist in rundem Ausdruck das Viertel-Jahrhundert von 
I500—1525, das fiir den klassischen Stil innerhalb der florentinisch- 
romischen Kunst in Betracht kommt. 

Es ist nicht leicht, von dieser Epoche eine Gesamtanschauung zu 
gewinnen. So bekannt uns von Jugend auf die Hauptstiicke aus Kupfer- 
stichen und Reproduktionen aller Art sein mdgen, es bildet sich nur 
langsam eine zusammenhangende und lebendige Vorstellung von der 
Welt, die diese Friichte getragen. Mit dem Quattrocento ist es anders. 
Das 15. Jahrhundert steht uns in Florenz noch immer leibhaftig vor 
Augen. Zwar ist vieles verschleppt, vieles von seinem nattirlichen Ort 
in die Museumsgefangnisse abgefiihrt wurden, aber immerhin, es giebt 
noch genug Raume, wo man die Luft jener Zeit zu atmen glaubt. Das 
Cinquecento ist fragmentarischer erhalten und tiberhaupt nur unvollstan- 
dig zum Ausdruck gekommen. Man hat in Florenz das Gefiihl, dass dem 
breiten Unterbau des Quattrocento die Krénung fehle. Man sieht nicht 
recht die Endigung der Entwicklung. Ich will nicht reden von dem 
friihen Export der Tafelbilder ins Ausland, so dass von Lionardo z. B. 
fast gar nichts mehr in Italien ist, aber von Anfang an verzetteln sich 
die Krafte. Lionardos Abendmahl, das notwendig nach Florenz gehorte, 
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befindet sich in Mailand. Michelangelo ist halb zum Romer geworden 
und Raffael ganz. Von den rémischen Aufgaben ist die sixtinische 
Decke eine Absurditat, eine Qual fiir den Kiinstler und fiir den Be- 
schauer, und Raffael hat seine Bilder im Vatikan teilweise an Wande 
malen miissen, wo man sie nie ordentlich sehen kann. Dann: wie viel 
ist iberhaupt zustande gekommen? wie viel aus der kurzen Periode der 
Hohe nicht bloss Projekt geblieben oder einem friihen Untergang an- 
heimgefallen? Lionardos Abendmahl selbst ist nur ein Triimmerwerk. 
Sein grosses Schlachtenbild, das fiir Florenz bestimmt war, ist nie vollendet 
worden und selbst im Karton verloren gegangen. Das gleiche Schicksal 
teilen Michelangelos ,,badende Soldaten“. Das Juliusgrab ist unausgefiihrt 
geblieben bis auf ein paar einzelne Figuren, und die Lorenzofassade, die 
ein Spiegel der toskanischen Architektur und Plastik hatte werden sollen, 
ebenfalls. Die Mediceerkapelle kann nur als halber Ersatz gelten, da sie 
schon an der Grenze des Barock steht. Die klassische Kunst hat kein 
Monument grossen Stils zuriickgelassen, wo Architektur und Bildnerei in 
reinem Ausdruck zusammengegriffen hatten; und die Hauptaufgabe der 
Baukunst, auf die sich alle Krafte sammelten, der r6mische St. Peter, 
hat schliesslich doch kein Denkmal des Zeitalters der Hochrenaissance 
werden diirfen. 

So konnte man die klassische Kunst mit der Ruine eines nie ganz 
vollendeten Baues vergleichen, dessen urspriingliche Form aus weithin 
zerstreuten Bruchstiicken und unvollkommenen Uberlieferungen erganzt 
werden muss und die Behauptung hat vielleicht nicht Unrecht, dass von 
. der ganzen italienischen Kunstgeschichte keine Epoche weniger bekannt 
sei als das goldene Zeitalter. 


_ERSTER TEIL 


I. VORGESCHICHTE 


m Anfang der italienischen Malerei steht Giotto. Er ist es, der der 
Kunst die Zunge gelost hat. Was er malte, spricht, und seine Erzah- 
lungen werden zum Erlebnis. Im weiten Umfange menschlicher Empfin- 
dung hat er sich ergangen, biblische Geschichten erzahlt er und Legenden 
der Heiligen, und iiberall ist es lebendiges, iiberzeugendes Geschehen. 
Das Ereignis ist in seinem Kern erfasst und die Szene wird uns vor- 
gefiihrt mit dem ganzen Hindruck auf die Umgebung, so wie sie sich 
zugetragen haben musste. Giotto iibernimmt die gemiitvolle Art, die 
heiligen Geschichten auszudeuten und mit intimen Einzelziigen auszu- 
statten, wie man es damals von den Predigern und Dichtern aus der 
Richtung des heiligen Franz zu h6ren bekam; allein nicht in dem 
poetischen Erfinden, sondern in dem malerischen Darstellen liegt das 
Wesentliche seiner Leistung, in dem Sichtbarmachen von Dingen, «die 
bis dahin in Bildern niemand hatte geben kénnen. Er hatte das Auge 
fiir das Sprechende in der Erscheinung und die Malerei hat vielleicht 
nie ihre Ausdrucksgrenze auf einen Anlauf weiter hinausgeschoben als 
damals. Man darf sich Giotto nicht vorstellen nach Art eines christlichen 
Romantikers, als ob er die Herzensergiessungen eines Franziskaner Kloster- 
bruders in der Tasche getragen hatte und seine Kunst erbliiht’ ware 
unter dem blossen Anhauch jener grossen Liebe, mit der der Heilige 
von Assisi den Himmel auf die Erde zog und die Welt zum Himmel 
machte. Er war kein Schwarmer, sondern ein Mann der Wirklichkeit; 
kein Lyriker, sondern ein Beobachter; ein Kiinstler, der sich nie zu hin- 
reissendem Ausdruck erhitzt, der aber immer ausdrucksvoll und klar spricht. 
An Innigkeit der Empfindung und an leidenschaftlicher Kraft wird 
er von andern iibertroffen. Giovanni Pisano, der Bildhauer, giebt in seinem 
sprodern Material mehr Seele als Giotto, der Maler. Die Geschichte der 
Verkiindigung lasst sich im Geiste des Jahrhunderts iiberhaupt nicht 
zarter geben, als wie sie Giovanni auf dem Relief der Pistojeser Kanzel 
erzahlt hat, und in seinen leidenschaftlichen Szenen spiirt man etwas 
von dem heissen Atem Dantes. Allein gerade das war sein Verderben. 
Er tiberstiirzt sich im Ausdruck. Das Korperliche wird von dem Empfin- 
dungsausdruck formlich aufgezehrt und die Kunst musste verwildern. 
Giotto ist ruhiger, kiihler, gleichmadssiger. Unendlich popular, weil 
jeder ihn verstehen konnte. Das Volkstiimlich-Derbe liegt ihm naher als 
das Feine. Immer ernst und auf das Bedeutsame bedacht, sucht er seine 
Wirkung in der Klarheit, nicht in der schénen Linie. Es ist sehr auf- 
fallend, von den melodidsen Linienfiihrungen der Gewander, von dem 
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rhythmisch-schwungvollen Gehen und Sich-Tragen, was damals Stil war, 
hat er fast keine Spur. Neben Giovanni Pisano ist er schwer und neben 
Andrea Pisano, dem Meister der Erzthtir am Baptisterium von Florenz, 
ist er einfach hasslich. Wenn Andrea bei der Heimsuchbung die zwei 
Frauen sich umarmen lasst und noch eine begleitende Dienerin dazu 
stellt, so ist das wie ein Gesang, Giotto mit seinem Lineament ist sehr 
hart, aber — ausserordentlich ausdrucksvoll. Die Linie seiner Elisabeth 
(Padua, Arena), die sich beugt und dabei der Maria ins Auge sieht, 
vergisst man nicht; bei Andrea Pisano bleibt nur die Erinnerung an 
ein schones Wogen und Zusammenklingen von Kurven. 

Der Héhepunkt von Giottos Kunst liegt in den Malereien von S. Croce. 
In der Klarung der Erscheinung ist er hier weit iiber seine friiheren 
Arbeiten hinausgekommen und in der Komposition geht er auf Wir- 
kungen aus, die ihn — der Intention nach — mit Meistern des 16. Jahr- 
hunderts in eine Linie bringen. Seine unmittelbaren Nachfolger haben - 
ihn hier nicht mehr verstanden. Vereinfachung und Konzentration wird 
wieder preisgegeben, man will, wohl hauptsachlich unter dem Einfluss der 
fortgeschrittenen Sienesen, vor allem reich und vielfaltig. sein, die Bilder 
sollen mehr Tiefe haben und werden dabei wirr und unsicher in der 
Erscheinung. Da kommt mit dem Beginn des 15. Jahrhunderts ein neuer 
Maler, der mit gewaltigem Ruck die Dinge einrenkt und die sichtbare 
Welt bildlich festlegt: Masaccio. 

Man sollte in Florenz nicht versdumen, unmittelbar hintereinander 
Giotto und Masaccio zu sehen, um des Unterschieds in aller Scharfe 
bewusst zu werden. Der Abstand ist ungeheuer. 

Vasari hat tiber Masaccio ein Wort, das trivial klingt : Er habe erkannt, 
sagte er, dass die Malerei nichts anders sei als die Nachahmung der 
Dinge, wie sie sind.’) Man kann fragen, warum das nicht ebensogut 
von Giotto hatte gesagt werden kénnen? Es liegt wohl ein tieferer Sinn 
in dem Satz. Was uns jetzt so natiirlich scheint, dass die Malerei den 
Eindruck der Wirklichkeit wiedergeben solle, war es nicht immer. Es 
gab eine Zeit, wo man diese Forderung gar nicht kannte, deswegen nicht, 
weil es von vornherein unmoglich schien, auf der Flache die raumliche 
Wirklichkeit allseitig zu reproduzieren. Das ganze Mittelalter hat so 
gedacht und sich mit einer Darstellung begniigt, die nur Anweisungen 
auf die Dinge und ihr Verhaltnis im Raum enthielt, aber durchaus nicht 
mit der Natur sich vergleichen wollte. Es ist falsch, zu glauben, ein 
mittelalterliches Bild sei jemals mit unseren Begriffen von illusionarer 
Wirkung angesehen worden. Gewiss war es einer der bedeutsamsten 


1) Vasari, le vite (ed Milanesi) II. 288. 
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Wendepunkte in der Entwicklung kiinstlerischer Anschauung, als man 
wie einst vor fast zwei Jahrtausenden wieder anfing, diese Beschrankung 
als ein Vorurteil zu empfinden, und an die Moglichkeit glaubte, trotz 
ganz verschiedener Mittel in der Wirkung doch etwas zu erreichen, was 
dem Eindruck der Natur gleichkame. Einer allein kann solche Umbil- 
dungen nicht vollziehen, auch eine Generation nicht. Giotto hat manches 
gethan, Masaccio aber hat soviel dazugefiigt, dass man wohl sagen kann, 
er zuerst sei durchgebrochen zu der ,,Nachahmung der Dinge, wie 
sie sind“. 

Er tiberrascht uns zunachst mit der vollkommenen Bewaltigung des 
Raumproblems. Zum erstenmal ist das Bild eine Biihne, die unter Fest- 
haltung eines einheitlichen Augenpunktes konstruiert ist, ein Raum, in 
dem Menschen, Baume, Hauser ihren bestimmten, geometrisch nach- 
rechenbaren Platz haben. Bei Giotto klebt noch alles zusammen, er lasst 
Kopf iiber Kopf erscheinen, ohne sich geniigende Rechenschaft zu geben, 
wie die Koérper Platz fanden, und die Architektur des Hintergrundes 
ist ebenfalls nur angeschoben als eine unsicher schwankende Coulisse, 
die im Grodssenverhaltnis gar keinen realen Bezug zu den Menschen 
hat. Masaccio giebt nicht nur mégliche, bewohnbare Hauser, die Raum- 
lichkeit der Bilder ist klar bis in die letzten Landschaftslinien. Er nimmt 
den Augenpunkt in der Hohe der Kopfe, die Figuren auf der ebenen 
Biithne haben also alle gleiche Scheitelhdhe; mit welcher Festigkeit 
wirkt nun so eine Reihe von drei Profilkopfen hintereinander, die etwa 
durch einen vierten Facekopf abgeschlossen wird! Schritt fiir Schritt 
werden wir in die Tiefe des Raumes hineingezogen, alles schichtet sich 
klar hintereinander und will man die neue Kunst in ganzer Glorie 
schauen, so gehe man nach S. M. Novella und sehe das Fresko der 
Dreifaltigkeit, wo mit Hilfe der Architektur und unter Ausnutzung der 
Uberschneidungen vier Zonen nach der Tiefe mit starkster Raumwirkung 
entwickelt sind. Giotto erscheint daneben vollig flach. Seine Fresken 
in S$. Croce wirken wie ein Teppich, die gleichmassig blaue Farbe des 
Himmels bindet an sich schon die verschiedenen Bilder iibereinander 
zu einer flachenartigen Wirkung zusammen. Es scheint, dass die Idee 
ganz fern lag, einen Ausschnitt der Wirklichkeit festzuhalten: die ab- 
gegrenzte Flache ist moglichst gleichmassig bis oben hin ausgefiillt, 
als ob sie nur ornamental zu verzieren sei.') Ringsherum laufen Bander 
mit mosaizierten Mustern, und wenn nun eben diese Muster sich auch 


1) Es ist ein Fortschritt, den die Kunstanschauung in den letzten Jahren ge- 
macht hat, dass der dekorative Flachenstil des Giotto als etwas Prinzipielles er- 
kannt worden ist, doch muss man vor der Einseitigkeit warnen, darin nun die 
kiinstlerische Hauptsache sehen zu wollen. 
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im Bild wiederholen, so wird die Phantasie zu gar keiner Unterschei- 
dung zwischen Einrahmung und Eingerahmtem veranlasst und der 
Eindruck der flachenhaften Wanddekoration muss notwendig sich auf- 
drangen. Masaccio rahmt unmittelbar mit (gemalten) Pilastern ein und 
sucht die Illusion zu erwecken, dass das Bild hinter diesen sich noch 
fortsetze. 

Giotto hat nur einen ganz schwachen KOrperschatten angegeben 
und den Schlagschatten meist ganz ignoriert. Nicht dass er ihn nicht 
gesehen hatte, aber es schien ihm iiberfliissig, darauf einzugehen. Er 
empfand ihn als eine storende Zufalligkeit im Bild, die die Sache nicht 
verdeutlichte. Bei Masaccio werden Licht und Schatten zu Momenten 
von primarer Wichtigkeit. Ihm kam es darauf an, das ,,Sein‘‘ zu geben, 
die Korperlichkeit in der ganzen Kraft der Naturwirkung. Nicht sein 
eigentiimliches Korper- und Massengefiihl ist hier das Entscheidende, 
nicht die Gewalt seiner Schultern oder das Gedrungene seiner Menschen- 
haufen: wie er einen blossen Kopf behandelt mit ein paar wuchtigen 
Markierungen der Form, so giebt er schon einen v6llig neuen Eindruck. 
Das Volumen spricht hier mit unerhodrter Kraft. Und so bei aller anderen 
Gestalt. Es ist nur konsequent, dass auch die lichte Farbe der Alteren 
Bilder mit ihrer schattenhaften Erscheinung durch ein , korperhafteres“ 
Kolorit ersetzt wird. 

Die ganze Bilderscheinung ist gefestigt und hier hat dann auch die 
Beobachtung ihren Platz, die Vasari gemacht hat, dass bei Masaccio 
die Menschen zum erstenmal fest auf den Fiissen stiinden. 

Dazu kommt noch etwas anderes, das gescharfte Gefiihl ftir das 
Personliche, das Individuell-Besondere. Auch Giotto differenziert seine 
Figuren, allein es sind nur aligemeine Unterscheidungen, bei Masaccio 
stehen wir ganz klar bezeichneten individuellen Charakteren gegeniiber. 
Man spricht von dem neuen Zeitalter als dem Jahrhundert des ,,Realis- 
mus‘. Das Wort ist freilich durch so viele Hande schon gegangen, 
dass es keinen reinen Sinn mehr hat. Es klebt ihm etwas Proletarier- 
massiges an, ein Schein von verbitterter Opposition, wo die brutale 
Hasslichkeit sich aufzwangen will und ihr Recht fordert, weil sie eben 
auch da ist in der Welt. Der quattrocentistische Realismus aber ist 
seinem Wesen nach freudig. Es ist die gesteigerte Wertschatzung, die 
die neuen Elemente bringt. Und nun geht das Interesse nicht nur auf 
den Charakterkopf, sondern es wird auch die ganze Fiille individueller — 
Haltung und Bewegung heraufgehoben in das Reich des Darstellungs- 
wiirdigen, man geht ein auf den Willen und die Launen jedes besonderen 
Stoffes und freut sich an der eigensinnigen Linie. Die alten Schonheits- 
formeln schienen der Natur Gewalt anzutun, die geschwungene Haltung, 
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das reiche Undulieren der Draperie werden als blosse sch6ne Phrasen 
empfunden, deren man miide geworden ist. Ein machtiges Wirklichkeits- 
bediirfnis will sich befriedigen, und wenn irgend etwas den reinen 
Glauben an den Wert der neu erfassten Sichtbarkeit beweist, so ist es 
der Umstand, dass selbst die Himmlischen erst glaubhaft erscheinen 
im irdischen Gewand, mit individuellen Ziigen und ohne eine Spur von 
Idealitat in der Prdsentation. 

Es ist nicht ein Maler, sondern ein Bildhauer, in dem zunachst der 
neue Geist am allseitigsten sich offenbaren sollte. Masaccio ist ganz 
jung gestorben, und hat sich also nur kurz aussprechen k6nnen, Dona- 
tello aber lagert sich breit iiber die ganze erste Halfte des 15. Jahr- 
hunderts, seine Arbeiten bilden lange Reihen und er ist wohl iiberhaupt 
die bedeutendste Persénlichkeit des Quattrocento. Er nimmt die be- 
sonderen Aufgaben der Zeit mit einer Energie auf, dass ihm keiner 
gleichkommt, und geht doch niemals unter in der Einseitigkeit eines 
zugellosen Realismus. Er ist ein Menschenbildner, der der charakte- 
ristischen Form nachdrangt bis in alle Tiefen der Hasslichkeit und der 
dann wieder ganz rein und ruhig das Bild einer stillen grossen zaube- 
rischen Schénheit widerspiegelt. Es gibt Gestalten von ihm, in denen 
er den Inhalt einer absonderlichen Individualitat bis auf den Boden- 
_ Satz ausschopft, und daneben entstehen Figuren wie der bronzene David, 
wo das Schonheitsgefiihl der hohen Renaissance schon vollkommen klar 
anklingt. Bei alledem ist er ein Erzahler von uniibertrefflicher Lebendig- 
keit und Kraft im dramatischen Effekt. Eine Tafel wie das Salomerelief 
in Siena darf fiiglich als die beste Erzahlung des Jahrhunderts bezeichnet 
werden. Spater nimmt er in den Antoniuswundern zu Padua geradezu 
Probleme cinquecentistischer Art auf, indem er affektvoll erregte Massen 
ins Bild einfiihrt, die neben den ruhigen Assistenzreihen zeitgen6ssischer 
Bilder einen wahrhaft denkwiirdigen Anachronismus vorstellen. 

Das Gegenstiick zu Donatello in der zweiten Halfte des Quattrocento 
ist Verrocchio (1435—-1488), ihm nicht vergleichbar an persénlicher 
Grosse, aber der klare Repradsentant der neuen Ideale einer neuen 
Generation. 

Man spiirt seit der Mitte des Jahrhunderts ein wachsendes Verlangen 
nach dem Feinen, Zartgliedrigen, Eleganten. Die K6rper verlieren das 
Derbe, sie sind von schlankerer Art, diinn in den Gelenken. Der grosse 
einfache Strich lost sich auf in eine kleinere, zierlichere Bewegung. 
Man gewinnt Freude an der prazisen Modellierung. Die feinsten He- 
bungen und Senkungen werden nachempfunden. Man sucht das Bewegte, 
die Spannung statt des Ruhigen und Geschlossenen, die Finger spreizen 
sich mit einer bewussten Eleganz, es giebt viele Drehung und Neigung 


12 DIE KLASSISCHE KUNST 


der Kopfe, viel Lacheln und gefiihlvolles 
Aufwartsblicken. Ein prezidses Wesen greift 
Platz, neben dem die natiirliche Empfin- 
dung sich nicht immer hat halten konnen. 

Der Gegensatz driickt sich schon deutlich 
aus, wenn man den Bronze-David Verroc- 
chios mit der gleichen Figur Donatellos zu- 
sammenhalt. Aus dem derben Jungen ist ein 
feingliederiger Knabe geworden, noch ganz 
mager, dass viele Formen sichtbar seien, mit 
spitzem Ellenbogen, der recht absichtlich 
bei dem eingestemmten Arm in die Haupt- 
silhuette aufgenommen ist.1) In den Glie- 
dern ist tiberall Spannung, das abgestreckte 
Bein, das durchgedriickte Knie, der ge- 
straffte Arm mit dem Schwert — wie sehr 
kontrastiert das mit dem ruhigen Zug in 
Donatellos Figur. Das ganze Motiv ist auf 
einen Bewegungseindruck hin erfunden. Und 
Bewegung verlangt man nun auch vom Aus- 
druck des Kopfes, es gleitet ein Lacheln 
liber die Ziige des jugendlichen Siegers. 
Der aufs Zierliche gerichtete Geschmack be- 
friedigt sich in den Detailformen der Rii- 
stung, die delikat die feinen Linien des K6r- 
pers begleitet und unterbricht, und betrach- 
tet man die Durchbildung im Nackten, so 
erscheint der summarisch vorgehende Donatello beinahe leer gegen- 
iiber dem Formenreichtums Verrocchios. 

Dasselbe Schauspiel bietet eine Vergleichung der zwei Reiterfiguren, 
des Gattamelata in Padua und des Colleoni in Venedig. Verrocchio 
zieht alle Schrauben an: im Sitzen des Reiters und in der Bewegung 
des Pferdes. Sein Colleoni reitet mit ganz gesteiften Beinen und das 
Pferd drangt in einer Weise vorwarts, dass man den Eindruck des 
Ziehens bekommt. Wie der Kommandostab gefasst ist, wie der Kopf 
abgedreht ist, liegt in der gleichen Geschmacksrichtung. Donatello 
erscheint daneben unendlich einfach und anspruchslos. Und wieder giebt - 
er seine grossen Flachen ungebrochen und kahl, wo Verrocchio abteilt 
und ins Minutidse detailliert. Das Pferdegeschirr soll die Flachen ver- 


Donatello. David 


1) Die Abbildung giebt leider nicht ganz die reine Frontansicht. Vgl. Zeitschrift 
fiir bildende Kunst 1894 und 1895: ,, Wie man Skulpturen aufnehmen soll“ (Wolfflin). 
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kleinern. An sich ist das Riistzeug ebenso 
wie die Behandlung der Mahne ein sehr lehr- 
reiches Stiick spatquattrocentistischer Dekora- 
tionskunst. In der Durcharbeitung der Muskel- 

teile aber ist der Kiinstler soweit gegangen, 
dass bald darauf das Urteil entstand, Verroc- 
chio habe ein Pferd gemacht, dem die Haut 
abgezogen sei.') Die Gefahr, ins Kleinliche sich 
zu verlieren, lag offenbar nahe. 

Verrocchio hat seinen Hauptruhm als Ar- 
beiter in Bronze. Es wurden damals die eigent- 
lichen Vorziige des Materials entwickelt, wo 
man darauf ausging, die Masse aufzulosen, die 
Figur auseinanderzuziehen und fein zu silhuet- 
tieren. Auch nach der malerischen Seite besass 
das Erz Schonheiten, die man erkannte und 
ausbeutete. Der wuchernde Faltenreichtum A 
eines Gewandes wie bei der Thomasgruppe Verrocchio. David 
an Orsanmichele rechnet neben dem Linien- 
eindruck auch schon auf die Wirkung blitzender Glanzlichter, dunkler 

Schatten und flimmernder Reflexe. 

_ Die Marmorarbeiter fanden bei dem neuen Geschmack erst recht ihre 
Rechnung. Das Auge war fiir die ganz leisen Nuancierungen empfindlich 
geworden. 'Man behandelt den Stein mit einer unerhérten Delikatesse. 
Desiderio meisselt seine késtlichen Fruchtkranze und stellt in den 
Biisten junger Florentinerinnen das lachende Leben vor uns hin. Antonio 
Rossellino und der etwas breitere Benedettoda Majano wetteifern 
im Reichtum des Ausdrucks mit der Malerei. Das weiche Fleisch der 
Kinder weiss jetzt der Meissel zu geben, so gut wie die feinen Schleier- 
chen des Kopfschmuckes. Und sieht man genauer zu, so hat gewiss 

‘irgendwo der Luftzug das Ende eines Tuches aufgehoben, dass ein 
lustiges Faltengekrausel entsteht. Mit architektonischen und landschaft- 
lichen Perspektiven wird der Reliefgrund weit hinein vertieft, ja man 
kann sagen, dass es bei aller Flachenbehandlung auf den Eindruck eines 
lebendigen Zitterns und Flirrens abgesehen ist. 

Die typischen alten Aufgaben der Plastik werden wo immer moglich 
ins Bewegte umstilisiert. Der knieende Leuchterengel, wie ihn Luca della 
Robbia schlicht und schon gebildet hat, geniigt nicht mehr: auch er 
wird zu eilendem Heranstiirmen aufgerufen und so entsteht eine Figur 


1) Pomponius Gauricus, de sculptura (ed. Brockhaus) p. 220. 
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wie Benedettos kandelabertragender Engel in Siena. Mit lachelndem 
Gesicht und munterer Wendung des Kopfes macht das Kammerkatzchen 
seinen eiligen Knix, indes der vielfaltelige Rock flatternd um die feinen 
Knochel schlagt. Die héhere Steigerung solcher Lauffiguren sind dann 
die fliegenden Engel, die mit gewaltigem Linienaufruhr in den diinnen 
Gewdandern die Luft zu durchschneiden scheinen, indem sie, reliefmassig 
gearbeitet und einer Wand angeheftet, den Eindruck von freien Figuren 


Antonio, Rossellino. Madonnenrelief 


uns vortauschen. (Antonio Rossellino, Grabmal des Kardinals von Portugal 
in San Miniato.) 

Ganz parallel mit dieser Bildhauergruppe des feinen Stils gehen die 
Maler in der zweiten Halfte des Jahrhunderts. Fiir den Geist des Zeit- 
alters sind sie natiirlich noch weit aufschlussreicher. Sie sind es, die 
unsere Vorstellung von dem quattrocentistischen Florenz bedingen und 
wenn man von Friihrenaissance spricht, denkt man schlechterdings zu- 
nachst an Botticelli und Filippino und an die festlichen Bilder Ghir- 
landajos. 

Die unmittelbare Nachfolge des Masaccio ist bezeichnet durch Fra 
Filippo Lippi, der sich an den Fresken der Brancacci-Kapelle ge- 
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bildet und um die Mitte des Jahr- 
hunderts in den Chormalereien des 
Doms von Prato ein sehr respekta- 
bles Werk geliefert hat. Es fehlt ihm 
nicht an Gr6sse, und als _ ,,Maler“ 
im besonderen Sinne steht er ganz 
eigenartig da. Seine Tafelbilder be- 
handeln Dinge wie das dammerige 
‘Waldinnere, die erst mit Correggio 
wiederkommen, und in seinen Fresken 
ist er an koloristischem Reiz den 
Florentinern des ganzen Jahrhunderts 
iiberlegen. Ja, wer die Apsiswolbung 
des Domes von Spoleto gesehen hat, 

wo er in der Kroénung der Maria im 
ee teu i! (fag Himmel ein grosses, farbiges Wun- 
"__.  derspiel geben wollte, wird gestehen, 
dass etwas Gleiches iiberhaupt nicht 
wieder vorkommt. Bei alledem sind seine Bilder schlecht gebaut, sie 
leiden an einer Raumenge und Raumunklarheit und wieder an einer Ver- 
zettelung, dass man beklagen muss, wie wenig er die Errungenschaften 
Masaccios zu benutzen im stande war: es galt fiir die kommende Gene- 
ration noch vieles ins Reine zu brin- 
gen. Und sie hat das gethan. Tritt 
man nach einem Besuch in Prato bei 
Ghirlandajo ein und besieht sich die 
Fresken von S. M. Novella in Flo- 
renz, so ist man erstaunt, wie klar 
und ruhig er wirkt, wie der Raum 
von selbst sich erklart und in wie 
sicherer Erscheinung, durchsichtig . 
und fassbar, das Ganze sich darstellt. 
Und ahnliche Vorziige machen sich 
bei solchem Vergleich auch bei einem 
Filippino oder Botticelli geltend, die 
ein viel unruhigeres Blut in den Adern 
haben, als Ghirlandajo. 

Botticelli (1446—1510) ist ein 
Schiiler des Fra Filippo gewesen, 
doch merkt man das nur in den aller- 
ersten Arbeiten. Es waren zwei ganz Benedetto da Majano. Leuchtertragender Engel 


Luca della Robbia. Leuchtertragender Engel 
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verschiedene Temperamente: der Frate mit seinem breiten Lachen 
und dem gleichmassig gutmiitigen Behagen an den Dingen der Welt 
und Botticelli drangend, heiss, innerlich immer erregt, ein Kiinstler, dem 
die malerische Oberflache wenig sagt, der in heftigen Linien sich aus- 
spricht und der seinen Kopfen jederzeit eine Fiille von Charakter und 
Ausdruck giebt. Man kennt seine Madonna mit dem schmalen Gesicht, 
der Mund ist stumm, die Augen schwer und triibe; das ist ein ganz 
anderer Blick als das vergniigte Zwinkern Filippos. Seine Heiligen sind 
nicht gesunde Leute, denen es gut geht, er giebt bei Hieronymus das 
innerlich verzehrende Feuer und ist ergreifend in dem Ausdruck von 
Schwarmerei und Askese bei dem jugendlichen Johannes. Es ist ihm 
Ernst bei den heiligen Geschichten und der Ernst steigert sich mit dem 
Alter, wo er allen Reiz der dusseren Erscheinung preisgiebt. Seine 
Schoénheit hat etwas Abgeharmtes und auch wenn er lachelt, erscheint 
es nur wie ein fliichtiges Aufleuchten. Wie wenig Freudigkeit ist in 
dem Tanz der Grazien auf dem Friihlingsbild, und was fiir Korper sind 
das! Die herbe Magerkeit des unentwickelten Alters ist zum Ideal des 
Zeitalters geworden, in der Bewegung sucht man das Gespannte und 
Eckige, nicht die gesattigte Kurve, und in aller Form das Feine und 
Spitze, nicht das Vollige und Runde. Man ist zierlich in der Darstellung 
der Graser und Bliimchen am Boden, in diinnen Geweben und kiinst- 
lichem Schmuck und geht hier bis ins Phantastische. Indessen ist das 
beschauliche Verweilen beim Einzelnen durchaus nicht Botticellis Art. 
Auch im Nackten verleidet ihm das emsige Detaillieren bald und er 
sucht eine vereinfachte Darstellung mit grosserem Linienzug zu gewinnen. 
Dass er ein eminenter Zeichner war, anerkennt sogar noch Vasari, trotz 
michelangelesker Erziehung. Seine Linie ist immer anregend und tem- 
peramentvoll. Sie hat etwas Hastiges. In der Darstellung der eiligen 
Bewegung ist er unvergleichlich wirksam. Es gelingt ihm sogar Fluss 
in grosse Massen zu bringen und wo er dann das Bild einheitlich um 
eine Mitte ordnet, entsteht etwas Spezifisch-Neues von grosser Folge- 
wichtigkeit. In diesem Sinne sind seine Kompositionen zur Anbetung 
der K6nige anzufiihren. 

Filippino Lippi (ca. 1459—1504) wird mit Botticelli in einem 
Atemzuge genannt. Die gleiche Atmosphiare verbindet zwei verschiedene 
Individualitaten zu ahnlicher Erscheinung. Als Erbteil des Vaters be- 
sitzt Filippino zunachst eine Dosis von koloristischem Talent, das 
Botticelli nicht hatte. Die Oberflache, die Haut der Dinge reizt ihn. 
Er behandelt das Inkarnat delikater als irgend ein anderer. Er giebt 
dem Haar Weichheit und Glanz: was fiir Botticelli nur ein Linienspiel 
war, ihm ist es ein malerisches Problem. Er ist sehr gewahlt in der 
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Botticelli. Die tanzenden Grazien 


Farbe, namentlich in den blauen und violetten Ténen. Seine Linie ist 
milder, welliger; man kann sagen, er habe in der Empfindung etwas 
Weibliches. Es giebt friihe Bilder Filippinos von entziickender Zartheit 
der Empfindung und Durchfiihrung. Manchmal erscheint er fast zu weich. 
Der Johannes auf dem Bilde der Maria mit vier Heiligen von 1486 
(in den Uffizien) ist nicht der herbe Wiistenprediger, sondern ein gefiihl- 
voller Schwarmer. Der Dominikaner auf demselben Bilde fasst sein Buch . 
nicht mehr mit geschlossener Hand, sondern balanziert es nur noch auf 
dem Ballen mit einem Stiick Tuch dazwischen, und gleich héchst sen- 
siblen Fiihlhornern regen sich die beweglichen feinen Finger. Die spatere 
Entwicklung entspricht nicht diesen Anfangen. Das innere Vibrieren 
wird zu einer krausen ausseren Bewegung, die Bilder werden unruhig 
und wirr, und der Maler, der ernsthaft und gehalten die Kapelle Ma- 
saccios bei den Karmelitern zu vollenden wusste, ist in den spateren 
Fresken in S. M. Novella nur schwer mehr wiederzuerkennen. Er ist 
unendlich reich in 4usserem Zierrat und was bei Botticelli nur angedeutet 
ist, das Phantastische und Ubermassige, ist bei ihm ein stark ausgepragter 
Zug. Er stiirzt sich aufs Bewegte und wirkt manchmal durch die Fiille 
der Bewegung prachtvoll — die Himmelfahrt der Maria in S. M. sopra 


Wo6lfflin, Klassische Kunst, 7. A. 2 
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Minerva (in Rom) mit den bacchantisch schwarmenden Engeln ist eine 
rechte Jubelszene —, dann gefallt er sich wieder in der bloBen Unruhe 
und wird sogar roh und trivial. Wenn er das Martyrium des Philippus 
malt, so muss es der Moment sein, wo das Kreuz an Seilen emporge- 
zogen, in der Luft herumbaumelt. Von der fratzenhaften Kostiimierung 
auf dem Bilde nicht zu sprechen. Man hat den Eindruck, es sei ein sehr 
grosses Talent aus Mangel an innerer Disziplin hier verlottert und es 
ist verstandlich, dassLeutevon viel groberer Organisation, wie Ghirlandajo, 
ihm den Rang abgelaufen haben. In S. M. Novella, wo beide Wand an 
Wand zusammenstehen, hat man die zappeligen Geschichten Filippinos 
bald satt, wahrend Ghirlandajo, gediegen und bieder, sein Publikum 
mit einem wahren dauerhaften Behagen erfiillt. 

An iibermassiger Empfindsamkeit hat Ghirlandajo (1449—1494) nie 
gelitten, er hat ein massives Gemiit, aber sein offener munterer Sinn, 
seine Freude am Festlich-Lebendigen gewinnt ihm gleich die Sympathie. 
Er ist sehr unterhaltend und man erfahrt bei ihm weitaus am meisten 
vom Leben in Florenz. Das Inhaltliche der Geschichten nimmt er leicht. 
Im Chor von S. M. Novella hatte er das Leben der Maria und des 
Taufers zu erzahlen gehabt, er hat es auch erzahlt, aber wer die 
Geschichte nicht kennt, wird sie bei ihm kaum begreifen. Was hat Giotto 
gemacht aus dem Tempelgang der Maria! Wie eindringlich fiihrt er 
uns die Szene vor: Die kleine Maria, die aus eigenem Willen die Treppen 
des Tempels hinaufschreitet, der Priester, der sich ihr entgegenbeugt, 
die Eltern, die mit Blick und Handen das Kind begleiten. Bei Ghir- 
landajo ein geputztes Schulmadchen, kokett seitwarts blickend trotz der 
Eile des Laufes; der Priester kaum sichtbar, weil er von einem Pfeiler 
iiberschnitten wird und die Eltern in gleichgiiltiger Pose das Schauspiel 
hinnehmend. Bei der Vermahlung kommt Maria in unwiirdiger Hast zum 


Ringwechsel und die Heimsuchung ist nichts anderes als eine hiibsche, _ 


aber ganz profane Begriissung von zwei Damen auf der Promenade. 
Dass im Bilde der Verkiindigung des Engels an Zacharias der eigentliche 
Vorgang vollig tiberwuchert ist von den vielen Portratfiguren im Vor- 
dergrund, die teilnahmlos assistieren, ist fiir Ghirlandajo nicht anst6ssig. 

Er ist ein Schilderer, kein Erzahler. Das Objekt an sich macht ihm 
Freude. Er hat vortrefflich lebendige Kopfe, aber wenn Vasari den 
Ausdruck von Gemiitsbewegungen bei ihm lobt, so ist das ein Urteil, 
das nicht zutrifft. Er ist besser im Ruhigen als im Bewegten. Szenen 
wie den Kindermord mochte man von Botticelli lieber sehen als von 
ihm. Fiir gewohnlich halt er sich an die einfach ruhige Prasentation 
und zahlt dem Zeitgeschmack fiir Bewegung seinen Tribut nur etwa 
in einer eilenden Magd oder dgl. Figuren. Seine Beobachtung ist nirgends 
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intim. Wahrend damals in Florenz eine Reihe von Leuten hochst ein- 
dringlich die Probleme der Modellierung und der Anatomie, der Farben- 
technik und der Luftperspektive behandelten, begniigt er sich mit den 
allgemeinen Errungenschaften. Er ist kein Experimentierer, kein Ent- 
decker in malerischen Dingen, aber ein Kiinstler, der die Durchschnitts- 
bildung seiner Zeit besitzt und damit auf neue monumentale Wirkungen 
losgeht. Er fiihrt seine Kunst aus dem kleinen Stil heraus zu grosseren 
Massenwirkungen. Er ist reich und doch klar, festlich und manchmal 
sogar gross. Der Zug der fiinf Frauen bei der Geburt Maria hat seines 
gleichen nicht mehr im 15. Jahrhundert. Und was er an Kompositions- 
motiven versucht, die Zentralisierung der Geschichten und die Behand- 
lung der Eckfiguren ist von einer Art, dass die Meister des Cinquecento 
direkt hier ankniipfen konnten. 

Man hiite sich indessen, den Wert der Leistung zu iiberschatzen. 
Ghirlandajos Malereien in S. M. Novella sind vollendet worden um 
1490, in den unmittelbar folgenden Jahren entstand Lionardos Abend- 
mahl, und wiirde dieses in Florenz zur Vergleichung offenstehen, so 
wiirde der ,,monumentale“ Ghirlandajo auf einmal gar armlich und 
beschrankt aussehen. Das Abendmahl ist ein Bild, unendlich viel gross- 
artiger in der Form, und Form und Inhalt gehen hier vollkommen 
_ ineinander auf. 

Was falschlich von Ghirlandajo behauptet wird, er fasse die Leistungen 
des florentinischen Quattrocento in seiner Kunst zusammen, gilt von 
Lionardo (geb. 1452) in héchstem Grad. Er ist fein in der Einzel- 
beobachtung und grossartig in der Auffassung des Ganzen; er ist ein 
eminenter Zeichner und ebenso grosser Maler; es giebt keinen Kiinstler, 
der nicht seine besonderen Probleme von ihm behandelt und weiter ent- 
wickelt gefunden hatte, und er iibertrifft sie alle in der Tiefe und Fiille 

der Personlichkeit. 

Da Lionardo mit den Cinquecentisten zusammen besprochen zu werden 
pflegt, so vergisst man leicht, dass er nur wenig jiinger als Ghirlandajo 
und sogar Alter als Filippino gewesen ist. Er arbeitete in der Werk- 
statte des Verrocchio und hatte dort zu Mitschiilern den Perugino 
und Lorenzo di Credi. Der letztere ist ein Stern, der nicht selbst 
leuchtet, sondern sein Licht von einer anderen Sonne erhalt, seine Bilder 
sehen aus wie fleissige Schulausfiihrungen einer gestellten Aufgabe; 
Perugino dagegen brachte Eigenes und bedeutet im Zusammenhang der 
florentinischen Kunst sehr viel, wovon spater zu reden sein wird. Die 
Schiiler haben Verrocchios Unterricht beriihmt gemacht. Es war offen- 
bar die vielseitigste Werkstatte in Florenz. Die Verbindung von Malerei 

_und Bildhauerei war um so forderlicher, als gerade die Bildhauer geneigt 
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waren, der Natur methodisch zu 
Leibe zu gehen und die Gefahr hier 
ferner lag, in die Sackgasse eines 
willkiirlich personlichen Stils zu 
geraten. Zwischen Lionardo und 
Verrocchio scheint aber auch eine 
innerliche Verwandtschaft bestan- 
den zu haben. Wir erfahren bei 
Vasari, wie nahe sich die Inter- 
essen beriihrten und wie viele 
Faden Lionardo aufnahm, die 
Verrocchio angesponnen hatte. 
Und trotzdem ist es eine Uber- 
raschung, Jugendbilder des Schii- 
lers zu sehen. Wenn schon der 
Engel auf Verrocchios Taufbild 
(Florenz, Uffizien) uns beriihrt 
wie die Stimme aus einer andern 
Welt, wie ganz unvergleichlich 
erscheint ein Bild wie die Ma- 
donna in der Felsgrotte im Zu- 
sammenhang florentinisch-quat- 
Lionardo. Madonna in der Felsgrotte Roc en See 
Pavia ALouves Maria knieend, sich vorbeu- 
gend, nicht im Profil, sondern 
von vorn gesehen. Sie legt die Hand um den kleinen Johannes, der 
neben ihr mit angelegentlichem Beten gegen Christus sich vorschiebt, 
indessen ihre Linke flach schwebend, in eigentiimlicher Verkiirzung, 
die Bewegung begleitet. Das Christuskind, auf dem Boden sitzend, | 
antwortet mit segnender Gebarde. Ein grosser schéner Engel halt es, 
auch er knieend. Es ist die einzige Figur im Bild, die auswarts blickt, 
gegen den Beschauer hin, und die weisende Rechte fiihrt diese Be- 
ziehung deutlicher fort: eine reine Profilhand, einfach und klar wie 
ein Wegweiser. Das Ganze in seltsam geheimnisvoller Felswildnis, mit 
vereinzelten Ausblicken ins Offene und Lichte. 

Alles ist hier bedeutend und neu. Das Motiv an sich wie die formale — 
Behandlung. Die Freiheit der Bewegung im einzelnen und die Gesetz- 
lichkeit der Gruppenfiihrung im ganzen. Die unendlich feine Belebung 
der Form und die neue malerische Lichtrechnung, wo es offenbar darauf 
abgesehen war, den Figuren durch den dunkeln Grund eine starke pla- 
stische Wirkung zu geben und zugleich die Phantasie in ungeahnter 


VORGESCHICHTE 2a 


Weise in die Tiefe zu ziehen.*) Der durchschlagende Eindruck fiir den 
Fernanblick ist die k6rperhafte Wirklichkeit und die klare Absicht, mit 
der Dreieckgruppierung gesetzmassig zu wirken. Das Bild hat einen 
tektonischen Riickgrat, was etwas ganz anderes bedeuten will als die 
blosse Symmetrie, wie sie die friiheren auch haben. Hier ist mehr Frei- 
heit und zugleich mehr Gesetzlichkeit und das Einzelne ist schon wesent- 
lich aufgefasst in seinem Zusammenhang mit dem Ganzen. Eben das 
ist Cinquecento-Art. Lionardo zeigt friih die Spuren davon. Es giebt im 
Vatican einen knieenden Hieronymus von ihm, mit dem Lowen. Die Figur 
ist als Bewegungsmotiv merkwiirdig und von jeher gewiirdigt worden, 
man darf aber auch fragen, wer ausser Lionardo den Lowen in der 
Linie so mit dem Heiligen zusammen empfunden haben wiirde. Ich 
wiisste keinen. 

Das einflussreichste unter Lionardos Friihbildern ist die Untermalung 
zu einer Anbetung der K6nige gewesen (Uffizien). Das Werk ist um 
1480 enstanden und beriihrt noch altertiimlich durch die Vielheit der 
Gegenstande. Man merkt da noch den Quattrocentisten, den das Mannig- 
faltige ergdtzt, aber eine.neue Empfindung spricht doch aus der Art, 
wie die Hauptsache hervorgehoben ist. Auch Botticelli und Ghirlandajo 
haben die Anbetung der Konige so gemalt, dass Maria zentral in einem 
Kreise von Menschen sitzt; regelmassig aber kommt sie dabei zu kurz. 
Lionardo ist der erste, der das Hauptmotiv dominierend herauszuarbeiten 
versteht. Wie die ausseren Figuren als starke, schliessende Coulissen 
an den Rand gesetzt sind, ist wieder ein folgewichtiges Motiv und der 
Gegensatz der gedrangten Menge und der ganz frei und leicht sitzen- 
den Madonna ist von der allerwirksamsten Art, die man nur Lionardo 
zutrauen kann. Hatte man aber auch nichts als die Linien der Maria 
allein, so miisste man auf ihn als Urheber raten, so unerhort fein ist 


1) Das Louvrebild der Madonna in der Felsgrotte ist dem Londoner Exemplar 
so weit iiberlegen, dass es unbegreiflich erscheint, wie man an seiner Originalitat 
hat zweifeln kénnen. Gewiss hat der zeigende Finger des Engels fiir uns etwas 
Unangenehmes und die Weglassung der Hand im Londoner Bild ist im Sinne des 
spateren Schonheitsgefiihls sehr begreiflich, indessen wiirde Lionardo, wenn er 
die neue Redaktion besorgt hatte, die dadurch entstehende Liicke jedenfalls zu 
fiillen gewusst haben: jetzt ist dort trotz der vorgeschobenen Schulter des Engels 
ein Loch im Bild. Zeichnung und Modellierung sind cinquecentistisch verstarkt 
und vereinfacht worden, wobei manche Feinheit in den Figuren wie in der Land- 
schaft verloren gegangen ist, so riihrend der neue Ausdruck des Engels wirken 
mag. Zu der heute noch umstrittenen Echtheitsfrage vgl. Giovanni Poggi, Leonardo 
da Vinci. La vita di Giorgio Vasari nuovamente commentata. Firenze 1919, p. VI ff. 
(annotazioni) und Adolfo Venturi in L’ Arte XXII, p. 3 ff. 1919. Beide erweisen die 
Ubereinstimmung des kiinstlerischen Sachverhalts mit den vorhandenen Urkunden. 
Freilich ist das Londoner Bild weit besser erhalten als dasjenige im Louvre. 
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das Sitzen und die Zusammenordnung mit dem Knaben. Die andern 
haben die Maria breit und gratschig auf dem Thron Platz nehmen 
lassen, er giebt das feinere weibliche Sitzen mit zusammengeschobenen 
Knieen. Das haben dann spater alle von ihm aufgenommen und das 
héchst reizvolle Motiv der Drehung der Figur mit dem seitwarts sich 
wendenden Knaben ist von Raffael in der Madonna di Foligno sogar 
wortlich wiederholt worden. 


Raffaels Madonna di Foligno. Nach dem 
Stich des Marc Anton 


II. LIONARDO 


1452—I1519 

nter allen Kiinstlern der Renaissance ist Lionardo derjenige gewesen, 
U der am meisten Freude an der Welt gehabt hat. Alle Erscheinungen 
fesseln ihn. Das k6rperliche Leben und die menschlichen Affekte. Die 
Formen der Pflanzen und Tiere und der Anblick des krystallhellen 
Bachleins mit den Kieseln am Grunde. Die Einseitigkeit der blossen 
Figurenmaler ist ihm etwas Unbegreifliches. ,,Siehst du nicht, wie viel 
.verschiedenerlei Getier es giebt, und so Baume, Krauter, Blumen, welche 
Mannigfaltigkeit gebirgiger und ebener Gegenden, Quellen, Fliisse, Stadte, 
wie verschiedene Trachten, Schmuck und Kiinste?“*) 

Er ist der geborene vornehme Maler, sensibel fiir das Delikate. Er 
hat Gefiihl fiir feine Hande, fiir den Reiz durchsichtiger Gewebe, fiir 
zarte Haut. Er liebte im besonderen das schéne weiche, wellige Haar. 
Auf Verrocchios Taufbild hat er ein paar Grasbiischel gemalt, man 
sieht sofort, dass er sie gemacht hat: Keiner besitzt ein gleiches Gefiihl 
fiir die natiirliche Zierlichkeit der Gewédchse. 

Das Starke und das Weiche ist ihm gleichmassig vertraut. Wenn er 
eine Schlacht malt, so iiberbietet er alle im Ausdruck der entfesselten 
Leidenschaft und ungeheurer Bewegung und daneben weif er die zar- 
testen Empfindungen zu beschleichen und den eben verschwebenden 
Ausdruck festzuhalten. In einzelne Charakterk6pfe scheint er sich ver- 
bissen zu haben mit dem Ungestiim eines geschworenen Wirklichkeits- 
malers, und dann pl6tzlich wirft er das wieder ganz weg und iiberlasst 
sich den Visionen idealer Bildungen von einer fast tiberirdischen Sch6n_ 
heit und traumt jenes leise, siisse Lacheln, das wie der Wiederschein 
eines innern Glanzes aussieht. 

Er empfindet den malerischen Reiz der Oberflache der Dinge und denkt 
dabei als Physiker und Anatom. Eigenschaften, die sich auszuschliessen 
scheinen, sind bei ihm vereinigt: das unermiidliche Beobachten und 
Sammeln des Forschers und die subtilste kiinstlerische Empfindsamkeit. 
Er begniigt sich nie, den Dingen nach ihrer dusseren Erscheinung als 
Maler gerecht zu werden: mit dem gleichen leidenschaftlichen Interesse 
wirft er sich auf die Ergriindung des inneren Baues und der Lebens- 
bedingungen aller Wesen. Er ist der erste Kiinstler, der systematisch 
die Proportionen des menschlichen und tierischen K6rpers untersucht 
und von den mechanischen Verhaltnissen beim Gehen, Heben, Steigen, 


1) Lionardo, Das Buch von der Malerei (ed. Ludwig): italienisch-deutsche 
Ausgabe No. 73, deutsche Ausgabe No. 80. 


24 DIE KLASSISCHE KUNST 


Tragen sich Rechenschaft gegeben hat, und er ist derselbe, der zugleich 
die umfassendsten physiognomischen Beobachtungen angestellt und 
iiber den Ausdruck der Gemiitsbewegungen zusammenhangend nach- 
gedacht hat. 

Der Maler ist fiir ihn das klare Weltauge, das alle sichtbaren Dinge 
beherrscht. Auf einmal erschliesst sich die Welt in ihrer ganzen Fille 
und Unersch6pflichkeit und Lionardo scheint sich mit allem Lebendigen 
durch eine grosse Liebe verbunden gefiihlt zu haben. Einen bezeichnenden 
Zug der Art teilt Vasari mit, dass man ihn gelegentlich auf dem Markt 
Vogel habe kaufen sehen, um sie der Freiheit zuriickzugeben. Die That- 
sache scheint den Florentinern Eindruck gemacht zu haben. 

In einer so universellen Kunst giebt es keine oberen und unteren 
Probleme, die letzten Feinheiten der Lichtfiihrung sind nicht interessanter 
als die elementarste Aufgabe, das Dreidimensionale iiberhaupt auf der 
Flache korperlich erscheinen zu lassen, und der Kiinstler, der das mensch- 
* liche Antlitz zu einem Spiegel der Seele gemacht hat, wie kein anderer, 
kann wieder sagen: ,,die Rundung ist die Hauptsache und die Seele in 
der Malerei.“ 

Lionardo hatte so viel neue Sensationen von den Dingen, dass er nach 
neuen technischen Ausdrucksmitteln suchen musste. Er wurde ein Ex- 
perimentierer, der sich kaum je genug thun konnte. Die Mona Lisa 
soll er als unvollendet aus der Hand gegeben haben. Sie ist technisch 
ein Geheimnis. Wo aber die Arbeit ganz durchsichtig ist, wie in den 
einfachen Silberstiftzeichnungen, da wirkt er nicht weniger tiberraschend. 
Man kann sagen, er sei der erste, der die Linie gefiihlvoll behandelte. 
Wie er den Strich an- und abschwellen lasst, im Kontur, das findet 
sich bei keinem sonst. Die Modellierung bewerkstelligt er mit lauter 
gleichlaufenden geraden Strichen; es ist, als ob er die Flachen nur zu 
streicheln brauchte, um die Rundung der Form herauszubringen. Nie 
ist mit einfacheren Mitteln Grdsseres erreicht worden und der Parallelis- 
mus der Linien, wie ihn ja auch der 4ltere italienische Kupferstich hat, 
giebt den Blattern eine unschatzbare Geschlossenheit der Wirkung. ') 

Ausgefiihrte Werke haben wir nur wenige von Lionardo. Er war 
unermiidlich in der Beobachtung und unersattlich im Lernen, er stellt 
sich immer neue Aufgaben, allein es scheint, als habe er sie nur fiir 
sich lésen wollen. Das Abschliessen und Fertig-Hinstellen war nicht 
seine Sache und bei den ungeheuren Anspriichen, die er machte, mag ihm . 
iiberhaupt jeder Abschluss nur als ein provisorischer vorgekommen sein. 


1) Buch von der Malerei 51 (70): dass die Lichter und Schatten ineinander 
iibergehen sollen ,,wie ein Rauch“ (iibrigens ein alter Ausdruck). Ebenda der Hin- 
weis: die Linien zu beobachten, ,,wo sie breit und wo sie fein sind“. 


IN DER ART DES LIONARDO 
MADCHEN MIT KRANZ IM HAAR 
SILBERSTIFTZEICHNUNG (UFFIZIEN) 


Die Linien der Augenbrauen und der Lidfalten sind von 
spaterer roher Hand eingetragen. Ebenso die Vertikal- 
lager auf der Stirne und die sonstigen groben Striche 


—— 


1. DAS ABENDMAHL 


eben Raffaels sixtinischer Madonna ist das Abendmahl Lionardos das 
N popularste Bild der ganzen italienischen Kunst. Es ist so einfach und 
ausdrucksvoll, dass es sich jedem einpragt. Christus in der Mitte eines 
langen Tisches, die Jiinger gleichmassig zu seinen Seiten; er hat es gesagt: 
einer ist unter euch, der mich verrat! und diese unerwartete Rede bringt 
die Versammlung in Aufruhr. Er allein bleibt still, und halt das Auge 
gesenkt und in dem Schweigen liegt die wiederholte Erklarung : Ja, es 
ist nicht anders, einer ist unter euch, der mich verraten wird. Man 
meint, dass die Geschichte itiberhaupt nie anders habe erzahlt werden 
kénnen und dennoch, es ist alles neu in dem Bilde Lionardos und 
gerade das Einfache ist erst der Gewinn der hdchsten Kunst. 

Wenn wir uns nach der quattrocentistischen Vorstufe umsehen, so 
finden wir sie gut reprasentiert in dem Abendmahle Ghirlandajos in 
Ognissanti, das das Datum 1480 tragt und also etwa 15 Jahre vorher 
gemacht wurde (s. Abbildung). Das Bild, eine der solidesten Arbeiten 
des Meisters, enthalt die alten typischen Elemente der Komposition, 
das Schema, wie es Lionardo iiberkommen hat: der Tisch mit umge- 
brochenen Enden; Judas isoliert vorn sitzend: die Reihe der zw6lf andern 
hinten, wobei Johannes zur Seite des Herrn eingeschlafen ist, die Arme 
auf dem Tisch. Christus hat die Rechte erhoben: er spricht. Die An- 
kiindigung des Verrates muss aber schon geschehen sein, denn man sieht 
die Jiinger voll Bekiimmernis, einzelne beteuern ihre Unschuld und Judas 
wird von Petrus zur Rede gestellt. 

Lionardo hat zunachst in zwei Punkten mit der Tradition gebrochen. 
Er nimmt den Judas aus seiner Isolierung heraus und setzt ihn in die 
Reihe der andern und dann emanzipiert er sich von dem Motiv, dass 
Johannes an seines Herrn Brust lag (schlafend, wie man erganzte), was ~ 
bei moderner Art zu sitzen immer unertraglich herauskommen musste. 
Er gewann so eine hdhere Gleichartigkeit der Szene und die Jiinger 
konnten symmetrisch zu beiden Seiten des Herrn verteilt werden. Es 
ist das Bediirfnis nach einer tektonischen Disposition, dem er nachgiebt. 
Er geht aber gleich weiter und formiert Gruppen, je zwei Dreiergruppen 
rechts und links. Dadurch wird Christus zur dominierenden Mittelperson, 
der keine andere gleicht. 

Bei Ghirlandajo ist es eine Versammlung ohne Zentrum, ein Neben- 
einander von mehr oder weniger selbstandigen Halbfiguren, eingespannt 
zwischen die zwei grossen Horizontalen des Tisches und der Riickwand, 
deren Gesims hart iiber den Kopfen hinlauft. Ungliicklicherweise sitzt 
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sogar eine Konsole des Deckengewélbes gerade in der Mitte der Wand. 
Was thut Ghirlandajo? Er riickt mit seinem Christus ruhig zur Seite, 
er empfand das nicht als eine Verlegenheit. Lionardo, dem es von erster 
Wichtigkeit war, die Hauptfigur herauszuheben, wiirde mit einer solchen 
Konsole nie paktiert haben. Er sucht im Gegenteil in der Gestaltung 
des Hintergrundes neue Hilfsmittel fiir seinen Zweck: es ist kein Zu- 
fall, dass Christus gerade im Lichten der riickwartigen Thiir sitzt. Dann 
durchbricht er den Bann der zwei Horizontalen, er behalt natiirlich 
die Tischlinie, nach oben aber sollen die Gruppensilhuetten frei sein. 
Ganz neue Wirkungsrechnungen treten in Kraft. Die Perspektive des 
Raumes, Gestalt und Dekoration der Wande werden der Figurenwir- 
kung dienstbar gemacht. Alles ist daraufhin angelegt, die Korper pla- 
stisch und gross erscheinen zu lassen. Daher die Tiefe des Zimmers, 
daher die Teilung der Wand durch einzelne Teppiche. Die Uberschnei- 
dungen beférdern die plastische Illusion und die wiederholte Vertikale 
accentuiert die divergierenden Richtungen. Man wird bemerken, dass 
es lauter kleine Flachen und Linien sind, die den Figuren nirgends 
ernsthafte Konkurrenz machen, wahrend ein Maler der Adlteren Gene- 
ration wie Ghirlandajo mit seinen grossen Bogen im Hintergrund von 
vornherein einen Massstab giebt, neben dem die Figuren klein er- 
_scheinen miissen. ') 

Lionardo hat, wie gesagt, nur eine einzige grosse Linie behalten, die 
unvermeidliche Tischlinie. Allein auch hieraus ist etwas Neues geworden. 
Ich meine nicht die Weglassung der umgebrochenen Ecken, wo er iibri- 
gens nicht der erste ist, das Neue ist der Mut, einer hOheren Wirkung 
wegen das Unmogliche zu geben: der Tisch Lionardos ist viel zu klein! 
man zahle die Gedecke nach, die Leute koénnten unmodglich sitzen. Lio- 
nardo. will vermeiden, dass die Jiinger an der langen Tafel sich verlieren 
und der nun gewonnene Figureneindruck hat so viel Kraft, dass _nie- 
mand das Defizit an Platz bemerkt. So erst ist es mdglich geworden, 
die Figuren zu geschlossenen Gruppen zusammenzuschieben und in 
Kontakt mit der Hauptfigur zu erhalten. 

Und was sind das fiir Gruppen! und was fiir Bewegungen! Wie ein 
Blitz hat das Wort des Herrn eingeschlagen. Ein Sturm von Empfin- 
dungen bricht ringsum los. Nicht unwiirdig, aber so wie Manner, denen 


4) Die Randlinien des Bildes entsprechen bei Lionardo nicht dem Durchschnitt 
des Zimmers, der Raum geht vielmehr hinter dem oberen Bildrand noch weiter 
hinauf. Diese Uberschneidung ist eines von den Motiven, die es mdglich machen, 
auf kleinem Raum grossfigurig zu komponieren, ohne eng zu wirken. Das Quattro- 
cento pflegt bei Innenraumen mit dargestellten Seitenwanden die vollstandige Decke 
zu geben. Vgl. Ghirlandajos Johannesgeburt oder Castagnos cenacolo. 
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Ghirlandajo. Abendmahl 


ihr Heiligstes genommen werden soll, gebahren sich die Apostel. Eine 
gewaltige Summe vollkommen neuen Ausdrucks tritt hier in die Kunst 
ein und wenn Lionardo mit Vorgangern sich beriihrt, so ist es die uner- 
hérte Intensitat des Ausdrucks, die seine Figuren doch wieder ohne- 
gleichen erscheinen lasst. Wo solche Krafte in Aktion treten, da ist es 
selbstverstandlich, dass das viele unterhaltende Beiwerk der hergebrachten 
Kunst wegbleibt. Ghirlandajo rechnet noch auf ein Publikum, das sich 
beschaulich in allen Winkeln des Bildes ergehen will, dem man mit 
seltenen Gartengewadchsen, mit Vogeln und anderm Getier aufwarten 
muss, er verwendet viel Sorgfalt auf das Gedeck des Tisches und zahlt 
jedem der Tischgenossen so und so viele Kirschen zu. Lionardo be- 
schrankt sich auf das Notwendige. Er darf erwarten, dass die drama- 
tische Spannung des Bildes den Beschauer nicht nach solcher Neben- 
unterhaltung begehren lasse. Spater ist man in der Vereinfachung noch 
weiter gegangen. - 

EER gehort nicht hierher, die Figuren nach den Motiven durchzube- 
schreiben, doch muss von der Okonomie die Rede sein, die bei der Ver- 
teilung der Rollen gewaltet hat. 

Die Randfiguren sind still. Zwei Profile fassen das Ganze ein, in reiner 
Vertikale. Die ruhige Linie wird noch festgehalten im zweiten Glied. 
Dann kommt die Bewegung und schwillt nun machtig an in den Gruppen 
zu Seiten des Heilands, wo sein linker Nachbar die Arme weit aus- 
einanderschlagt ,,als ob er den Abgrund plotzlich vor sich offen sahe“ 
und wo rechts, in seiner nachsten Nahe, Judas mit jaher Bewegung 


ONVLS NOA HOILS NAG HOVN 
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zurickfahrt.') Die gréssten Kontraste sind zusammengestellt : mit Judas 
in der gleichen Gruppe sitzt Johannes. 

Wie dann die Gruppen kontrastierend gebaut und wie sie unter sich 
in Beziehung gesetzt sind, wie auf der einen Seite die Verbindung vorn, 
auf der andern hintenherum sich vollzieht, diese Betrachtungen wird der 
Kunstfreund von selbst immer wieder zu machen aufgefordert, je mehr 
die Rechnung hinter der scheinbaren Selbstverstandlichkeit sich ver- 
steckt halt. Indessen sind das Momente von sekundarer Wichtigkeit 
gegentiber der einen grossen Wirkung, die der Hauptfigur vorbehalten 
ist. In Mitten des Tumultes Christus ganz still. Die Hande lassig aus- 
gebreitet, wie einer, der alles gesagt hat, was zu sagen ist. Er redet 
nicht, wie auf allen altern Bildern, er sieht nicht einmal auf, aber das 
Schweigen ist beredter als das Wort. Es ist das furchtbare Schweigen, 
das keine Hoffnung wtibrig lasst. 

In der Gebarde Christi und seiner Gestalt liegt etwas Ruhiges und 
Grosses, was wir adelig nennen, insofern adelig und edel als gleichen 
Sinnes empfunden werden. Bei keinem Quattrocentisten stellt sich einem 
das Wort ein. Es kénnte scheinen, dass Lionardo in eine andere Klasse 
von Menschen gegriffen hatte, wenn wir eben nicht wiissten, dass er 
den Typus geschaffen hat. Das Beste aus seiner eigenen Natur hat er 
hier herausgearbeitet und allerdings wird diese Vornehmheit Gemeingut 
der italienischen Rasse im 16. Jahrhundert. Wie haben sich die Deutschen 
von Holbein an abgemiiht, dem Zauber einer solchen Handbewegung 
beizukommen! 

Indessen m6ge man sich immer wieder sagen, dass das, was Christus 
hier den alteren Darstellungen gegeniiber so ganz anders erscheinen lasst, 
durch Gestalt und Gebarde nicht vollig sich erklart, dass das Wesentliche 
vielmehr in seiner Rolle innerhalb des Gesamtbildes liegt. Die Einheit 
der Szene fehlt bei den Friiheren: Die Jiinger sprechen unter sich und 
Christus spricht und es ist fraglich, ob man immer zwischen der An- 
kiindigung des Verrates und der Einsetzung des Abendmahles unter- 
schieden hat. In jedem Falle liegt es vollig ausserhalb des quattrocen- 
tistischen Gesichtskreises, das Gesprochen haben zum Motiv der Haupt- 


1) In der Beschreibung ist der Irrtum Goethes zu korrigieren, der seitdem wieder- 
holt worden ist, dass Petrus mit dem Messer dem Judas an die Seite gestossen 
habe, und dadurch seine Bewegung sich erklare. Im Ubrigen hat Goethe die einzig 
richtige in der Kunst Leonardos begriindete Erklarung gegeben. Die Behauptung 
Strzygowskis, es handle sich um die Darstellung der nachfolgenden Worte Christi, 
diirfte kaum Anklang gefunden haben. Vgl. K. Escher, Zu Leonardos Abendmahl. 
Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 1913, p. 137ff. Beilaufig sei daran erinnert, dass 
die Namen der Jiinger nur durch die Fresko-Kopie von Ponte Capriasca tiberliefert 
sind. 
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Das Abendmahl. Stich des Marc Anton 


figur zu machen. Lionardo wagt es als der erste und er gewinnt da- 
durch den unendlichen Vorteil, dass er nun den Grundton festhalten 
kann durch beliebig viele Takte hindurch. Was den Anstoss der Er- 
regung gegeben hat, klingt immer weiter. Die Szene ist eine ganz momen- 
tane und doch bleibend und erschopfend. 
Der einzige Raffael hat Lionardo hier verstanden. Es giebt aus seinem 
Kreise ein Abendmahl, das Marc Anton gestochen hat, wo Christus in 
einer psychologisch ahnlichen Situation genommen ist, unbeweglich vor 
sich hinstarrend. Mit grossgedffneten Augen sieht er ins Leere, der 
‘einzige Facekopf im Bild, in reiner Vertikale (s. Abbildung).') Man 
beachte aber auch das ganz neue Verhaltnis zwischen Figuren und Raum, 
die neue Rolle der sitzenden Eckfiguren sowie die Wiederholung von 
Typen und Gebarden. Marc Antons Komposition entstand nicht aus der 
Erfassung verschiedener Seelenzustande, sondern erwuchs im Kunstkreis 
der grossdekorativen Kompositionen. 
Wie weit bleibt schon Andrea del Sarto zuriick, der in einer malerisch 
schénen Komposition den Moment der Kenntlichmachung des Verraters 


*) Die Federzeichnung der Albertina (Fischel, Raffaels Zeichnungen, 387), die 
man jetzt mit Recht dem Giov. F. Penni zuschreibt, darf nicht als Vorzeichnung 
zu diesem Stich Marc Antons genannt werden; sie ist ganz anders in der Kom- 
position. 
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gewahlt hat, mit dem Eintauchen des Bissens, und dabei Christus zu 
Johannes sich wenden lasst, dessen Hand er beruhigend in die seine 
nimmt (Florenz, S. Salvi). Ein sehr hiibscher Gedanke, allein mit diesem 
Einzelzug geht die Herrschaft der Hauptfigur und die Einheit der 
Stimmung verloren. Freilich mochte sich Andrea sagen, es sei unmdglich, 
mit Lionardo den Wettkampf aufzunehmen. 

Andere haben versucht, etwas Neues zu bringen, indem sie bei der 
Trivialitat ein Anleihen machten. Bei Baroccios grosser Einsetzung des 
Abendmahles (Urbino) rufen einige Jiinger wahrend der Rede des Heilands 
dem Wirt im Vordergrund, er solle frischen Wein bringen; als ob es 
galte, anzustossen.. 

Endlich ist noch eine Bemerkung zu machen iiber das Verhaltnis von 
Lionardos Bild zu dem Raum, in dem es gemalt wurde. Bekanntlich 
bildet es den Schmuck der Kopfseite eines langen schmalen Refektoriums. 
Der Saal hat nur von einer Seite Licht und Lionardo nahm auf dieses 
vorhandene Licht Bezug, indem er es als massgebend auch im Gemalde 
anerkannte, was kein vereinzelter Fall ist. Es kommt hoch von links, 
und erhellt die gegeniiberliegende Wand im Bild nicht vollstandig. Die 
Tonunterschiede zwischen Licht und Schatten sind so betrachtlich, dass 
Ghirlandajo daneben gleichténig und flach erscheint. Hell hebt sich das 
Tischtuch heraus und die vom Licht gestreiften Képfe gewinnen vor 
der dunkeln Wand eine grosse plastische Wirkung. Und noch ein Resul- 
tat ergab sich aus diesem Festhalten der gegebenen Lichtquelle. Judas, 
der hier von seiner friiheren Abseitsstellung befreit und in die Reihe der 
iibrigen Jiinger aufgenommen wurde, ist doch isoliert: er ist der einzige 
der ganz gegen das Licht sitzt und dessen Gesicht daher dunkel. ist. 
Ein einfaches und wirksames Mittel der Charakteristik, an das vielleicht 
der junge Rubens gedacht hat, als er sein Abendmahl malte, das jetzt 
in der Brera hangt. 


2. DIE MONA LISA 


as Quattrocento hatte schon hie und da versucht, im Portrat tiber 
D das Modellmassige hinauszukommen; man wollte mehr geben als 
die Summe der Einzelziige, die die Ahnlichkeit ausmachen, mehr als die 
bleibenden festen Formen, in denen sich der Charakter auspragt, es sollte 
von dem Geist der Stunde, von momentaner seelischer Bewegung auf — 
dem Gesicht sich etwas spiegeln. Es giebt Madchenbiisten des Desiderio, 
die durchaus so wirken. Sie lacheln und das Lacheln ist nicht ein stereo- 
types, sondern wirkt als Reflex des guten Augenblicks. Wer kennt sie 
nicht diese jungen Florentinerinnen mit dem lustigen Munde und den 
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emporgezogenen Brauen iiber den 
Augen, die selbst im Marmor zu 


glanzen scheinen. 
Ein Lacheln ist es denn auch, 


was iiber das Antlitz der Mona 
Lisa geht, aber nur ein ganz 
leises Lacheln; es sitzt in den 
Mundwinkeln und fast unmerk- 
lich bloss verschieben sich die 
Zige. Wie ein Windhauch, der 
iiber das Wasser streift, so geht 
eine Bewegung tiber die weichen 
Flachen dieses Gesichtes. Es ent- 
steht ein Spiel von Lichtern und 
Schatten, ein fliisterndes Zwie- 
gesprach, dem man nicht miide 
wird zu lauschen. ,,Sie glanzte 
von einem siissen Lacheln‘<‘, sagt Desiderio. Biiste einer jungen Florentinerin 
Polizian einmal.') Ich zweifle, ob Begriff und Ausdruck im eigentlichen 
Cinquecento noch vorkommen. Das Licheln ist dieser Zeit nicht mehr 
eigen oder doch nur in der Dampfung, wie es etwa die Dorothea des 
Sebastiano zeigt (vergleiche Abbildung im Abschnitt Raffael, r6mische 
Portrats). 

Die braunen Augen blicken aus schmaler Lidoffnung. Es sind nicht die 
quattrocentistischen Augen mit herausspringendem Glanzlicht, der Blick 
ist verschleiert. Die Unterlider laufen fast horizontal, man wird erinnert 
an gotische Augenbildungen, wo durch dasselbe Motiv der Eindruck des 
Feuchten, Schwimmenden gegeben ist. Die ganze Partie unter den Augen 
spricht von grofer Sensibilitat, von feinen Nerven unter der Haut. 

Auffallig ist das Fehlen der Augenbrauen. Die Wolbungsflachen der 
Augenhohle gehen ohne Markierung in die (iiberhohe) Stirn iiber. Ist 
das eine individuelle Eigentiimlichkeit ? Nein. Man kann aus einer Stelle 
des Cortigiano entnehmen, dass es bei den Frauen Mode war, sich die 
Brauen auszureissen.”) Und ebenso galt es fiir sch6n, eine ausgedehnte 
Stirnflache zeigen zu kdénnen, weshalb auch die vorderen Haupthaare 
geopfert wurden. Daher die ungeheure Stirn auch bei den Madchen- 
biisten des Mino und Desiderio. Die Freude an den Hebungen und 


1) Polizian, giostra I. 50: — lampeggio d’un dolce e vago riso. 

2) Baldassare Castiglione, il cortigiano (1516). Es heisst dort (im ersten Buch), 
die Manner machten es den Frauen nach mit dem Ausreissen der Haare (pelarsi 
le ciglia e Ja fronte.) 


W olfflin, Klassische Kunst, 7. A. 3 
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Senkungen der weissen Flachen, die der Meissel im Marmor so zart 
wiedergab, iiberwog alles, man eliminierte die natiirlichen Teilungen 
und erweiterte das Gebiet nach oben tibermassig. Der Geschmack der 
Mona Lisa ist hier also noch ganz quattrocentistisch. Unmittelbar nach- 
her anderte sich die Mode. Die Stirn wird erniedrigt und in den kraftig 
begrenzenden Augenbrauen sieht man einen wesentlichen Vorzug. Die 
Kopie der Mona Lisa in Madrid hat aus eigenem Willen die Brauen 
hinzugefiigt. 

Das Haar, kastanienbraun wie die Augen, fallt in leichten Wellen an 
den Wangen herunter, zusammen mit einem lockern Schleiertuch, das 
iiber den Kopf gelegt ist. 

Die Dame sitzt in einem Stuhl mit Armlehnen, und man ist erstaunt, 
bei so viel Weichheit der Ausfiihrung den Kopf in starrer, senkrechter 
Haltung zu finden. Offenbar tragt sie sich nach modischer Art. Vor- 
nehmheit hiess Sichgeradehalten. Man sieht das an den Damen Torna- 
buoni in Ghirlandajos Fresken: wenn sie Besuch machen, halten sie sich 
bolzengrade. Spater urteilte man in diesem Punkt anders und die ver- 
anderte Auffassung hat dann auch unmittelbar auf die Portrathaltung 
zuriickgewirkt.’) 

Im ibrigen ist das Bild nicht arm an Bewegung. Lionardo ist hier 
zum erstenmal vom Bruststiick mit knappem Leibesabschnitt zur Drei- 
viertelfigur iibergegangen. Und nun lasst er das Modell in Seitenansicht 
sitzen, nimmt den Oberkorper in halber Drehung und das Gesicht fast 
vollig en face. Dazu kommt die Bewegung der Arme. Der eine liegt 
auf der Stuhllehne, der andere kommt verkiirzt aus der Tiefe und die 
zweite Hand legt sich tiber die erste. Es ist keine auferliche Bereiche- 
rung des Portrats, wenn Lionardo die Hande dazunimmt. In ihrer lassig- 
wohligen Bewegung tragen sie ungemein viel zur Charakteristik bei. Man 
spiirt die Feinheit des Tastgefiihls in diesen wahrhaft beseelten Fingern. 
Verrocchio ware vorangegangen, wenn die beriihmte Biiste im Bargello 
von ihm und nicht etwa vom jungen Lionardo selbst herriihrt. 

Das Kostiim ist einfach-zierlich, fast spro6de. Die Linie des Brust- 
saumes muss einem reiferen Cinquecentisten hart vorgekommen sein. Der 
gefaltete Rock ist griin, von dem Griin, das Luini festhalt. Die Armel 
gelbbraun. Nicht mehr wie friiher kurz und eng, sondern bis an die 
Handwurzel heranreichend und zu vielen Querfaltchen sich zusammen- 


‘) Als die Lucrezia Tornabuoni dei Medici, die Mutter des Lorenzo magnifico, 
fiir diesen ihren Sohn eine Frau unter den rdémischen Adelsfamilien suchte, riigt 
sie in dem Brief an ihren Gatten, dass die Madchen in Rom sich nicht so gerade 
hielten wie die florentinischen. (Das Schreiben mitgeteilt von Reumont, Lorenzo 
magnifico I. 272.) 
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schiebend, bilden sie eine wirksame Begleitung fiir die rundlichen ge- 
schlossenen Flachen der Hande. Die feingeformten Finger durch keine 
Ringe beschwert. Auch der Hals ohne Schmuck. 

Den Hintergrund bildet eine Landschaft, wie sich das auch bei alteren 
Malern findet. Nicht wie sonst aber schliesst sie unmittelbar an die Figur 
an, vielmehr ist eine Briistungsmauer vorgebaut und der Ausblick wird 
eingefasst von zwei Saéulen. Man muss genau zusehen, um das in seinen 
Konsequenzen wichtige Motiv hier wahrzunehmen, denn ausser den Posta- 
menten kommen die Sdulen nur als geringe Streifen zur Erscheinung. 
Der spatere Stil begniigt sich mit solch andeutender Zeichnung nie 
mehr.') 

Die Landschaft selbst, die weit hinauf, bis tiber die Augenhdhe des 
Modells reicht, ist von merkwiirdiger Art: phantastisch-zackige Berg- 
labyrinthe, dazwischen Seen und Stro6me. Was aber das sonderbarste ist: 
sie wirkt in ihrer unbestimmten Ausfiihrung wie ein Traum. Sie hat 
einen andern Grad von Realitat als die Figur und das ist keine Laune, 
sondern ein Mittel, den Eindruck des K6rperhaften zu gewinnen. Lio- 
nardo verwertet hier theoretische Einsichten tiber die Erscheinung ferner 
Gegenstande, woriiber er sich auch im Traktat ausgelassen hat.”) Der 
Erfolg ist der, dass im Salon carré des Louvre, wo die Mona Lisa friiher 
hing, alles andere neben ihr, selbst Bilder des 17. Jahrhunderts, flach 
erschien. (Heute nebst den anderen Werken des Meisters in der Grande 
galerie des Louvre.) Die Farbenstufen der Landschaft sind: braun, griin- 
blau und blaugriin, worauf sich der blaue Himmel anschliesst. Genau 
dieselbe Folge, wie sie Perugino hat in dem ebenfalls dem Louvre ge- 
hdrenden Bildchen mit Apollo und Marsyas. 

Lionardo nannte die Modellierung die Seele der Malerei. Wenn irgend- 
wo, so kann man vor der Mona Lisa die Bedeutung des Wortes ahnen 
lernen. Die delikaten Hebungen und Senkungen der Oberflache werden 
zum Erlebnis, als ob man selbst mit Geisterhand dariiber hinglitte. Die 
Absicht geht noch nicht auf das Einfache, sondern auf das Viele. Wer 
langer mit dem Bilde verkehrt hat, wird die Erfahrung bestatigen, dass 
es die nahe Betrachtung verlangt. Auf die Ferne verliert es bald seine 
eigentliche Wirkung. (Das gilt noch mehr von Photographien, die sich 
darum nicht zum Wandschmuck eignen.) Es unterscheidet sich darin 
prinzipiell von den spateren Bildnissen des Cinquecento und in gewissem 
Sinne haben wir hier in der That den Abschluss einer Richtung, die ihre 
Wurzeln im 15. Jahrhundert hat, die Vollendung des ,,feinen“ Stils, dem 


') Vel. die Raffaelsche sog. ,Zeichnung zur Maddalena Doni“ im Louvre. 
*) Buch von der Malerei, No. 128 (zor). 
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die Plastiker vor allem ihre Bemiihungen widmeten. Die jung-floren- 
tinische Schule ist nicht darauf eingegangen, einzig in der Lombardei 
wurden die zarten Faden weitergesponnen.') 


3. DIE ANNA SELBDRITT 


eben der Mona Lisa geniesst das andere Bild Lionardos im Louvre, 
N die hl. Anna selbdritt, die Sympathieen des Publikums in geringerem 
Masse. Das Bild, das wohl nicht ganz eigenhandig ausgefiihrt wurde, 
ist in der Farbe entstellt, und was den Wert der Zeichnung ausmacht, 
wird von modernen Augen wenig geschatzt, kaum wahrgenommen. Und 
doch erregte der blosse Karton seiner Zeit (1501) in Florenz ein gewal- 
tiges Staunen, so dass es ein allgemeines Wallfahrten nach dem Kloster 
der Annunziata gab, wo man das neue Wunderwerk Lionardos sehen 
konnte.”) Das Thema mochte immer im Geruch der Sterilitaét gestanden 
haben. Man erinnert sich an die spré6den Zusammenstellungen der drei 
Figuren bei alteren Meistern, eine auf dem Schoss der andern und alle 
nach vorn gerichtet. Aus dieser trockenen Ineinanderfiigung war hier 
eine Gruppe von hdchstem Reichtum geworden und das leblose Gestell 
war aufgelost in lauter Bewegung. 

Maria sitzt quer auf dem Schoss ihrer Mutter; lachelnd beugt sie 
sich und fasst mit beiden Handen den Knaben, der vor ihren Fiissen 
sich rittlings auf ein Schafchen setzen modchte. Der Kleine sieht sich 
fragend um, indessen er das arme zusammengeknickte Tier fest am Kopf 
gepackt und schon ein Bein iiber den Riicken gebracht hat. Lachelnd 
schaut auch die (jugendliche) Grossmutter dem muntern Spiele zu. 


1) Dass die ,,belle ferronniére“ (Louvre) nicht in das Werk Lionardos hinein- 
passt, ist schon mehrfach empfunden worden. Das schoéne Bild ist neuerdings ver- 
suchsweise dem Boltraffio als dem besten Portratisten unter Lionardos Schiilern 
zugeschrieben worden; vorlaufig mag immerhin die Bezeichnung ,,MailanderSchule“ 
vorzuziehen sein. Uber Lionardos Bildnisse vgl. W. von Bode: Lionardo und das 
weibliche Halbfigurenbild der italienischen Renaissance. Jahrbuch der preussischen 
Kunstsammlungen. Bd. 40, 1919, p. 161 ff.: Verbreitung des Bildnistypus Lionardos 
in seiner Schule. — Franz Bock, Lionardofragen. Repertorium fiir Kunstwissen- 
schaft. XXXIX. Band. 1916, p. 153, 218. Versuch, die Dame mit dem Wiesel in der 
Sammlung Czartorisky in Krakau als echtes, von Schiilerhand vollendetes und z. T. 
iibermaltes Werk Leonardos auszuweisen. 

2) Der Karton existiert nicht mehr. Die Bildausfiihrung diirfte betrachtlich 
spater fallen. Vgl. Gazette des beaux-arts 1897 (Cook). Suida versucht Lionardos 
Entwicklung auf der Stufenleiter: Flachendreieck, Pyramide, Kegel aufzubauen; 
den letzteren Typus wiirde die Anna selbdritt darstellen. Monatshefte fiir Kunst- 
wissenschaft. XIII. 2. Bd. 1920, p. 279 ff. 
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Die Gruppenprobleme 
des Abendmahles sind hier 
weitergefiihrt. Die Kom- 
position ist unendlich an- 
regend; auf knappem 
Raum ist viel gesagt: alle 
Figuren sind kontrastie- 
rend bewegt und die wider- 
streitenden Richtungen zur 
geschlossenen Form zu- 
sammengeballt. Man wird 
bemerken, dass sich das 
Ganze einem gleichschenk- 
ligen Dreieck einschreiben 
lasst. Das ist die Frucht 
von Bemiihungen, die man 
schon in der Madonna in 
der Felsgrotte wahrnimmt, 
die Komposition nach ein- 
fachen geometrischen For- 
men zu ordnen. Aber wie 

Lionardo. Die Anna Selbdritt zerstreut wirkt das Aaltere 
Werk neben dem getrankten Reichtum des Annabildes. Es sind keine 
Kiinsteleien, wenn Lionardo auf immer kleinerem Raum immer mehr 
Bewegungsinhalt unterzubringen versucht: die Starke des Eindruckes 
nimmt in gleichem Masse zu. Die Schwierigkeit war nur die, dass die 
Klarheit und Ruhe der Erscheinung keinen Schaden nahm. Das ist der 
Stein, an dem die schwacheren Nachahmer strauchelten. Lionardo ist zu 
einer vollkommenen Abklarung gekommen und das Hauptmotiv, die | 
Neigung der Maria, ist von einer hinreissenden Schénheit und Warme. 
All die gleichgiiltige Zierlichkeit, in der das Quattrocento so leicht 
stecken blieb, ist hier weggeschmolzen vor einer unerhérten Ausdrucks- 
kraft. Man vergegenwartige sich ja im einzelnen die Umstdande, unter 
denen sich hier — hell vor dunkel — die Linien der Schulter und des 
Kopfes mit ihrem wunderbaren Schmelz herausentwickeln. Wie ruhig 
und wie drangend! In der zuriickhaltenden Anna ist ein vorteilhafter 
Kontrast gegeben und von unten her schliesst der umblickende Knabe 
mit seinem Schafchen die Gruppe aufs gliicklichste. 

Es giebt ein kleines Bild Raffaels in Madrid, das den Eindruck dieser 
Komposition wiederspiegelt. Als junger Mensch in Florenz versucht er 
ein a4hnliches Problem — er nimmt statt der Anna den Joseph — zu 
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bearbeiten, aber mit nur schwachem Erfolg. Wie h6lzern ist allein schon 
das Schafchen! Raffael ist nie ein Tiermaler geworden, wahrend Lio- 
nardo alles kann, was er angreift. Ein starkerer als Raffael aber trat 
damals gegen Lionardo in die Schranken: Michelangelo. Wir haben 
davon spater zu reden. 

Von den Gradsern und Blumen und kleinen Wasserspiegeln der ,,Ma- 
donna in der Felsgrotte“‘ sieht man nichts mehr hier. Die Figuren sind 
alles. Sie sind lebensgross. Was fiir den Eindruck aber bedeutsamer 
ist als der absolute Massstab, ist ihr Verhaltnis zum Raum. Sie fiillen 
die Flache viel machtiger als friiher, oder anders ausgedriickt: die Flache 
ist hier kleiner im Verhaltnis zur Fiillung. Es ist die Gréssenrelation, 
die fiir das Cinquecento typisch wird.') 


4. DIE SCHLACHT VON ANGHIARI 


on dem Schlachtbild, das fiir das Florentiner Rathaus bestimmt war, 
ie wir nur wenig sagen, weil die Komposition nicht einmal mehr 
im Karton, sondern nur in einer unvollstandigen Wiederholung von 
spaterer Hand existiert. Dennoch kann es nicht tibergangen werden, die 
Fragestellung ist zu interessant. 
_ Lionardo hat sich viel mit Pferden abgegeben, am meisten von allen 
Cinquecentisten. Er kannte das Tier aus vertrautem Umgang.’) In 
Mailand war er jahrelang beschaftigt, ein Reiterstandbild des Herzog 
Francesco Sforza zu formen, eine Figur, die nie gegossen wurde, fiir 
die aber ein fertiges Modell existierte, dessen Untergang zu den groéssten 
Verlusten der Kunst zu zahlen ist. Was das Motiv betrifft, so iiberbot 
er Verrocchios Colleoni schon von Anfang an durch den ungeheueren 
Lebensgehalt von Pferd und Reiter; aber in verschiedenen durch Z:2ich- 
nungsgruppen dargestellten Entwicklungsphasen gelangte er vom ruhig 
schreitenden zu dem iiber einem gestiirzten Feind sich baumenden Pferd, 
dem gleichen Gedanken, auf den auch Antonio Pollajuolo gekommen 


1) Der Eindruck auf die Zeitgenossen spiegelt sich deutlich in einem Bericht 
des Fra Piero di Novellara an die Markgrafin von Mantua vom 3. April 1501, wo 
vom Karton gerade in dieser Hinsicht gesprochen wird: — e sono queste figure 
grandi al naturale, ma stanno in piccolo cartone, parché tutte o sedono o stanno 
curve, et una sta alquanto dinanzi all’ altra. (Archivio storico dell’ arte I.) 

Der Londoner Karton (Royal Academy) einer Gruppe von zwei Frauen mit 
zwei Kindern besitzt nicht die gleiche Sch6nheit und médchte wohl eine etwas 
friihere, noch weniger fliissige Komposition sein. In der Schule (Luini, Ambro- 
siana) spielt sie noch einmal eine Rolle. 

*) Vasari IV. 21. 
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Schlacht von Anghiari. Stich von Edelingk nach Rubens 


war.') Dieses Motiv diirfte gleichwohl fiir das Sforzadenkmal nicht den 
Abschluss gebildet haben. Dann folgen die Studien fiir die Anghiarischlacht, 
und bei seinem zweiten Mailanderaufenthalt nahm Lionardo die Aufgabe: 
Monument und kolossale Reiterstatue noch einmal auf; bei diesen durch 
zwei Zeichnungen belegten Studien fiir das Grabmal des Gian Giacomo Tri- 
vulzio gab es nur ein Problem: das sich noch starker aufbdumende Pferd 
mit tief eingeknickten Hinterbeinen und mit bedeutsamen Richtungs- 
gegensdatzen von Pferd und Reiter, aber letztere nur in Lebensgrdsse.”) 

Was nun das grosse Schlachtbild des Florentiner Rathauses anbetrifft, 
in dem Lionardo seine Mailander Studien verwerten wollte, so ist eine 
dem Rubens zugeschriebene Zeichnung im Louvre die einzige Urkunde, 
die uns eine wirkliche Vorstellung vermittelt, und bekanntlich hat Ede- 
lingk ein vorziigliches Blatt darnach gestochen.*) Dass die Zeichnung 


1) Vasari III. 297. Vgl. Zeichnung in Miinchen (Berenson No. 1908). 

*) Die neuesten Ausfiihrungen tiber Lionardos Entwiirfe zu diesen Reiterdenk- 
malern und der interessante Nachweis einer von Lionardo modellierten und viel- 
leicht auch gegossenen Bronzegruppe in Budapest stammt von Simon Meller. 
Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen 1916. 

5) Uber die Rubens’sche Autorschaft der Zeichnung im Louvre wage ich nicht 
ein Urteil abzugeben. Rooses tritt entschieden dafiir ein. Jedenfalls hat Rubens 
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alles giebt, was das Bild enthielt, ist kaum anzunehmen, im allgemeinen 
aber stimmt sie mit der Beschreibung bei Vasari iiberein. 

- Lionardo gedachte den Florentinern einmal zu zeigen, was es heisse, 
Pferde zu zeichnen. Er nahm eine Reiterepisode als Hauptmotiv der 
Schlacht heraus: der Kampf um die Fahne. Vier Pferde und vier Reiter 
in leidenschaftlichster Erregung und im engsten Kontakt. Das Problem 
der plastisch-reichen Gruppenbildung ist hier auf eine Hohe gesteigert, 
wo man fast an die Grenzen der Unklarheit std6sst. Der nordische Stecher 
hat das Bild nach der malerischen Seite so interpretiert, dass um eine 
zentrale Dunkelheit ein Kranz von Lichtern sich gruppiert haben wiirde, 
eine Anordnung, die man prinzipiell dem Lionardo wohl auch schon 
zutrauen k6énnte. 

Das Massenknauelbild war die eigentlich ,,moderne“‘ Aufgabe damals. 
Man wundert sich, dem Schlachtbild nicht 6fter zu begegnen. Die 
Raffaelschule ist die einzige, aus der ein grofes Werk der Art hervor- 
gegangen ist und die ,,Constantinsschlacht“ vertritt in der Vorstellung 
des Abendlandes wohl iiberhaupt das klassische Schlachtgemilde. Die 
Kunst ist hier von der blossen Episode zur Darstellung einer wirklichen 
Massenaktion vorgeschritten, allein, wenn auch das beriihmte Bild da- 
durch sehr viel mehr giebt als Lionardo, so ist es doch andrerseits mit 
einer so empfindlichen Unklarheit behaftet, dass man die Verrohung des 
Auges und den Verfall der Kunst schon deutlich kommen sieht. Raffael 
hat mit dieser Komposition gewiss nichts zu thun gehabt. 


Lionardo hat keine Schule in Florenz hinterlassen. Es haben alle von 
ihm gelernt, aber sein Eindruck wurde doch geléscht durch den Michel- 
angelos. Es ist nicht zu verkennen, dass Lionardo eine Entwicklung 
ins Grossfigurige durchgemacht hat und dass die Figur auch fiir ihn 
schliesslich alles bedeutet. Immerhin wiirde Florenz eine andere Phy- 
siognomie haben, wenn es lionardesker hatte sein kénnen. Was von 
Lionardo in Andrea del Sarto oder in Franciabigio und Bugiardini fort- 
lebt, bedeutet im ganzen nicht viel. Eine direkte Fortsetzung seiner 
Kunst findet man nur in der Lombardei. Allerdings eine einseitige. Die 
Lombarden sind malerisch begabt, aber es fehlt innen durchaus der Sinn 
fiir das Architektonische. Den Bau des Abendmahles hat keiner je ver- 
standen. (Luini, Abendmahl in Sta. Maria degli Angeli in Lugano.) Die 
Gruppenbildung und die Bewegungsknauel Lionardos waren hier ebenfalls 
fremdartige Probleme. Die lebhafteren Temperamente werden in der Be- 


die Komposition gekannt. Seine Miinchner Lowenjagd u. a. spricht deutlich ge- 
nug dafiir. 
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wegung gleich wirr und witist 
(einzelne Werke des Gauden- 
zio Ferrari), die andern sind 
von einer ermiidenden Einfo6r- 
migkeit (Luini, Marco d’Og- 
giogno).’) 

Man hielt sich in der Lom- 
bardei an die weibliche Seite 
in Lionardos Kunst, an die 
passiven Affekte und an die 
feine, fast nur gehauchte Mo- 
dellierung jugendlicher, na- 
mentlich weiblicher K6rper. 
Lionardo war fiir die Sch6n- 
heit des weiblichen Ko6rpers 
in hohem Grade disponiert. 
Man konnte sagen, er zuerst 
habe die Weichheit der Haut 
: ; empfunden. Seine florentini- 
Lionardo, Leda (Kopie) schen Zeitgenossen behandeln 

das Weiblich-Nackte auch, 
aber gerade dieser Reiz fehlt ihnen. Selbst bei denen, ‘die am meisten 
Maler gewesen sind, wie Piero di Cosimo, heftet sich das Interesse noch 
viel mehr an die Form als an die Qualitat der Oberflache. Mit dem Er- 
wachen eines feineren Tastgefiihls, wie es sich in der lionardesken Model- 
lierung bekundet, bekommt der weibliche K6rper eine neue kiinstlerische 
Bedeutung und man diirfte aus den psychologischen Pramissen folgern, 
dass Lionardo sich mit diesem Thema abgegeben haben miisse, auch wenn 
wir nicht zufallig wiissten, dass solche Bilder von ihm existiert haben. 

Eine Leda scheint das Hauptmotiv gewesen zu sein. Wir kennen sie 
nur aus Nachbildungen, namentlich in der Gestalt der sch6nen, leisbe- 
wegten nackten Frau, die stehend und die Kniee zusammengedriickt den 
Schwan mehr liebkost als abwehrt. In ihren plastischen Contrasten mit 
der Drehung des Oberleibes, der Wendung des Kopfes, dem iibergreifen- 
den Arm und der gesenkten Schulter hat die Figur eine weithin reichende 
Wirkung ausgeiibt. (Bekanntestes Exemplar in der Galerie Borghese in 
Rom, einst dem Sodoma zugeschrieben, s. Abbildung).”) 

Bei den lombardischen Nachfolgern Lionardos ist dann der weib- 


1) Neueste zusammenfassende Betrachtung iiber Lionardos lombardische Schule 
von Wilhelm Suida in Monatshefte fiir Kunstwissenschaft XIII. 1920. p. 28 ff. 
*) Die Leda in der Sammlung Spiridon in Rom stimmt genau mit der Beschrei- 
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liche Akt als Thema iiblich geblie- 
ben, aber da sie fiir die durch- 
gehende Bewegung in einem K6rper 
nur wenig Sinn hatten, so muss man 
sich nicht wundern, wenn sie auf die 
grossen Figuren verzichten und sich 
gern mit dem Schema des Halbfigu- 
renbildes begniigen. Auch ein Stoff 
wie die Susanna im Bade, wo man 
unter allen Umstanden eine plastisch- 
reiche Figur erwarten zu _ diirfen 
glaubt, wird in dieses 6de Schema 
eingespannt (Bild des Luini in Mai- 
land, Borromeo). Als Muster der 
Gattung sei hier die anspruchslose 
Halbfigur einer Abundantia des Gian- 
pietrino mitgeteilt. *) Gianpietrino. Abundantia 


bung iiberein, die cav. dal Pozzo 1625 seiner Ausgabe des Buches von der Malerei 
beigab: 4 Knaben, die Landschaft von besonderer Feinheit in der Ausfiihrung. 
Luca Beltrami zieht, noch auf andere Indizien gestiitzt, den Schluss, es handle sich 
um das urspriingliche, grésstenteil von Melzi gemalte Bild von Fontainebleau. 
L’illustrazione italiana. XLVI, Nr. 51. Wenn Kopie nach diesem, dann sicherlich 
eine der besten: Paolo d’Ancona in L’Arte 1920, p. 78 ff. Vgl. Jahrbuch der preussi- 
schen Kunstsammlungen 1897: Miiller-Walde, Beitrage zur Kenntnis des Lionardo 
da Vinci. Miiller-Walde hat im Codex atlanticus die Figur als minutidse Feder- 
zeichnung entdeckt. Vegl. Miintz a. a. O. 426 ff. 

4) Dieses befand sich in der ehemaligen, jetzt aufgeteilten Galerie Borromeo 
in Mailand. Es muss mit Lionardos Mona Lisa zusammengestellt werden, die 
schon zu seinen Lebzeiten (und vielleicht von ihm selbst) ins Nackte transponiert 
worden ist. Vgl. Miintz a.a.O. S. 511. 


III. MICHELANGELO (bis 1520) 
1475—1564 


\ x Jie ein machtiger Bergstrom, befruchtend und verwiistend zugleich, 

hat die Erscheinung Michelangelos auf die italienische Kunst ge- 
wirkt. Unwiderstehlich im Eindruck, alle mit sich fortreissend, ist er 
wenigen ein Befreier, vielen ein Verderber geworden. 

Vom ersten Augenblick an ist Michelangelo eine fertige Persdnlich- 
keit, in ihrer Einseitigkeit fast furchtbar. Er fasst die Welt als Plastiker 
und nur als Plastiker. Was ihn interessiert, ist die feste Form, und der 
menschliche KG6rper allein ist ihm darstellungswiirdig. Die Mannigfaltig- 
keit der Dinge existiert fiir ihn nicht. Seine Menschheit ist nicht die 
in tausend Individuen differenzierte Menschheit dieser Erde, sondern 
ein Geschlecht fiir sich, von einer ins Gewaltige gesteigerten Art. 

Neben der Freudigkeit Lionardos steht er da als der Einsame, als der 
Verachter, dem die Welt, wie sie ist, nichts giebt. Er hat wohl einmal 
eine Eva, ein Weib in aller Pracht einer iippigen Natur gezeichnet, auf 
einen Augenblick das Bild der lassigen, weichen Sch6nheit festgehalten, 
aber das sind nur Augenblicke. Er mag wollen oder nicht, was er bildet, 
ist getrankt mit Bitterkeit. 

Sein Stil geht auf das Zusammengehaltene, das Massig-Geschlossene. 
Der weitausladende, fliichtige Umriss widerspricht ihm. Die gedrangte 
Art der Anordaung, das Verhaltene im Gebahren ist bei ihm Tempera- 
mentssache. 

Vollig ausser Vergleich steht die Kraft seiner Formauffassung und 
die Klarheit des inneren Vorstellens. Kein Tasten und Suchen; mit dem 
ersten Strich giebt er den bestimmten Ausdruck. Zeichnungen von ihm — 
haben etwas Durchdringendes. Sie sind ganz gesattigt mit Form; die 
innere Struktur, die Mechanik der Bewegung scheint sich bis auf den 
letzten Rest in Ausdruck umgesetzt zu haben. Darum zwingt er den 
Beschauer unmittelbar zum Miterleben. 

Und nun ist merkwiirdig: jede Wendung, jede Biegung des Gelenkes 
hat eine heimliche Gewalt. Ganz geringe Verschiebungen wirken mit 
einer unbegreiflichen Wucht und dieser Eindruck kann so gross sein, 
dass man nach der Motivierung der Bewegung gar nicht fragt. 

Es liegt in Michelangelos Art, die Mittel riicksichtslos bis zu den 
letzten mdglichen Wirkungen anzuspannen. Er hat die Kunst mit un- 
geahnten neuen Effekten bereichert, aber er hat sie arm gemacht, indem 
er ihr die Freude am Einfachen und Alltaglichen nahm. Und er ist es, 
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durch den das Disharmonische in die Renaissance hineingekommen ist. 
Mit der bewussten Verwendung der Dissonanz im grossen hat er einem 
neuen Stil, dem Barock, den Boden bereitet. Doch davon soll erst in 
einem spateren Abschnitt die Rede sein. Die Werke aus der ersten Halfte 
seines Lebens (bis 1520) sprechen noch eine andere Sprache. 


Michelangelo. Pieta 


1. FROHWERKE 


Die Pieta ist das erste grosse Werk, nach dem wir Michelangelos 
Absichten beurteilen kénnen. Es ist jetzt barbarisch aufgestellt in einer 
Kapelle von St. Peter, wo weder die Feinheit der Einzelbehandlung noch 
der Reiz der Bewegung zur Wirkung kommt. Die Gruppe verliert sich 
in dem weiten Raum und ist so hoch hinaufgeschoben, dass der Haupt- 
anblick gar nicht zu gewinnen ist. 

_ Zwei lebensgrosse Korper in Marmor zur Gruppe zusammenzubinden, 
war an sich etwas Neues und die Aufgabe, der sitzenden Frau einen 
erwachsenen mannlichen Korper auf den Schoss zu legen, von der 
schwierigsten Art. Man erwartet eine harte durchschneidende Horizon- 
tale und trockene rechte Winkel; Michelangelo hat gemacht, was keiner 
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damals hatte machen k6nnen: alles 
ist Wendung und Drehung, die 
K6rper fiigen sich miihelos zusam- 
men, Maria halt und wird doch nicht 
erdriickt von der Last, der Leich- 
nam entwickelt sich klar nach allen 
Seiten und ist dabei ausdrucksvoll 
in jeder Linie. Die emporgedriickte 
Schulter und das zuriickgesunkene 
Haupt geben dem Toten einen Lei- 
densaccent von uniibertrefflicher 
Kraft. Noch tiberraschender ist die 
Gebarde Marias. Das verweinte Ge- 
sicht, die Verzerrung des Schmerzes, 
das ohnmachtige Umsinken hatten 
Friihere gegeben; Michelangelosagt: 
die Mutter Gottes soll nicht weinen 
wie eine irdische Mutter. Ganz still 
neigt sie das Haupt, die Ziige sind 
regungslos und nur in der gesenkten 
linken Hand ist Sprache: halbgeoff- 
net begleitet sie den stummen Mo- 
nolog des Schmerzes. 

Das ist cinquecentistische Empfin- 
dung. Auch Christus zeigt keinen Zug des Schmerzes. Nach der for- 
malen Seite verleugnet sich die Herkunft aus Florenz und dem. Stil 
des 15. Jahrhunderts weniger. Der Kopf der Maria gleicht zwar 
keinem andern, aber es ist der schmale feine Typus, wie ihn die 4lte- 
ren Florentiner liebten. Die K6rper sind von gleicher Art. Michel- 
angelo wird bald nachher breiter, vélliger und auch die Fiigung der 
Gruppe, so wie sie ist, wiirde er spater als zu gracil, zu durchsichtig, 
zu locker empfunden haben. Der schwerer gebildete Leichnam miisste 
wuchtiger lasten, die Linien diirften nicht so weit auseinandergehn, 
er wiirde die zwei Figuren zu einer gedrangteren Masse zusammenge- 
ballt haben. 

In den Gewandpartien herrscht ein etwas aufdringlicher Reichtum. 
Helle Faltengrate und tiefe, schattige Unterschneidungen, die sich die 
Bildhauer im Cinquecento gern zum Muster nahmen. Der Marmor ist, 
wie spater auch, stark poliert, so dass intensive Glanzlichter entstehen. 
Dafiir keine Spur mehr von Vergoldung. 

Nah verwandt mit der Pieta ist die Sitzfgur der Madonna von 


Michelangelo. Madonna von Briigge 
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Briigge, ein Werk, das alsbald nach 
seiner Vollendung') ausser Landes 
kam und darum keine deutlichen 
Spuren in Italien hinterlassen hat, 
obwohl das hier vollig neu behan- 
delte Problem den gréssten Eindruck 
hatte machen miissen. 

Die sitzende Madonna mit dem 
Kinde, das hundertfach variierte 
Thema des Altarbildes, ist als plasti- 
sche Gruppe den Florentinern nicht 
gelaufig. In Thon wird man ihr eher 
begegnen als in Marmor, wobei dann 
dem an sich reizlosen Material eine 
ausfiihrliche Bemalung gewahrt zu 
werden pflegte. Mit dem 16. Jahrhun- 
dert tritt aber der Thon iiberhaupt 
zuriick. Gesteigerte Anspriiche an 
Monumentalitat liessen sich nur noch 
in Stein befriedigen und wo der Thon 
fortdauert, wie in der Lombardei, wird 
ihm gern die bunte Farbe entzogen. 

Uber alle alteren Bildungen geht 
Michelangelo dadurch gleich hinaus, i 
dass er der Mutter das Kind vom Banedateh da Majano. ee mit Kind 
Schoss nimmt und es, in ansehn- 
licher Grosse und Starke gebildet, zwischen ihre Kniee stellt: es klettert 
da vorn herum. Mit diesem Motiv des stehend-bewegten Kindes konnte 
er der Gruppe einen neuen Forminhalt geben und es war eine nahe- 
liegende Konsequenz, den Reichtum der Erscheinung auch noch durch 
ungleiche Fusshdhe bei der Sitzenden zu steigern. 

Das Kind ergeht sich in kindlichem Spiel, aber es ist ernst, viel ernster 
als es friiher selbst da gewesen war, wo es zum Segnen sich anschickte. 
Und so ist die Madonna, gedankenvoll, stumm; man wagt nicht, zu ihr 
zu sprechen. Ein schwerer, fast feierlicher Ernst lagert iber den beiden. 
Man muss dies Bild einer neuen Andacht und Scheu vor dem Heiligen 
zusammenhalten mit Figuren, die so voll die Stimmung des Quattro- 
cento ausstr6men wie die Thongruppe Benedetto da Majanos im Berliner 


1) Die Figur zeigt an untergeordneten Partien eine zweite schwachere Hand. 
‘Michelangelo scheint sie bei seiner zweiten Reise nach Rom 1505 unvollendet zu- 
riickgelassen zu haben. 
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Michelangelo. Madonnentondo (unvollendet) 


Museum (s. Abbildung). Da ist die gute Frau so und so, man ist tiber- 
zeugt, sie irgendwo schon gesehen zu haben, freundlich im Hause wal- 
tend, und das Kind ist ein vortrefflicher kleiner Lustigmacher, der hier 
wohl einmal das Handchen zum Segnen erhebt, ohne dass man es des- 
wegen ernst zu nehmen braucht. Die Fréhlichkeit, die hier auf den © 
Gesichtern glanzt und aus den geschwatzigen Augen herauslacht, ist 
bei Michelangelo ganz ausgeléscht. Der Kopf gleicht auch nicht mehr 
einer biirgerlichen Frau, so wenig wie die Kleidung an weltliche Pracht 
und Kostlichkeit zu denken verleitet. 

Stark und vernehmlich, in gehaltenen Accorden, spricht aus der Ma- 
donna von Briigge der Geist einer neuen Kunst. Ja, man kann sagen, — 
die Vertikale des Hauptes allein sei ein Motiv, das in seiner Grossartig- 
keit tiber alles Quattrocentistische hinausgehe. 

In einer allerersten Arbeit, dem kleinen Relief mit der Madonna an 
der Treppe, hat Michelangelo eine ahnliche Intuition festzuhalten ver- 
sucht. Er wolite die Madonna geben, wie sie hinausstarrt ins Leere, wahrend 
das Kind an ihrer Brust eingeschlafen ist. Aus der noch befangenen 
Zeichnung leuchtet doch die ganz ungewohnliche Absicht heraus. Jetzt 
im vollen Besitz des Ausdrucks, greift er noch einmal in einem Relief 
auf das Motiv zuriick. Es ist das (unvollendete) Tondo im Bargello: 
das Kind miide und ernst an die Mutter gelehnt und Maria wie eine 
Seherin hinausschauend aus der Bildflache aufrecht in voller Face. Das 
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Michelangelo. Heilige Familie 


Relief ist auch nach anderer Seite merkwiirdig. Ein neues Ideal weib- 
licher Form bildet sich heraus, ein machtiger Typus, der mit der alt- 
_florentinischen Zierlichkeit vollstandig bricht. Grosse Augen, breite Wan- 
genflachen, ein starkes Kinn. Neue Motive der Bekleidung sekundieren. 
Der Hals ist blossgelegt, man soll die tektonisch wichtigen Ansatze sehen. 
(S. Abbildung S. 48.) 

Der Eindruck des Machtigen wird unterstiitzt durch eine neue Art 
der Raumfiillung, wo die Korper knapp an den Rand anstossen. Nicht 
mehr der flimmernde Reichtum eines Antonio Rossellino, wo es unauf- 
horlich wogt mit hell und dunkel, von den grossen Erhebungen bis hinunter 
zu den letzten Schwingungen der Grundflache, sondern wenige fern- 
wirkende Accente. Wieder tont die strenge Vertikale des Kopfes als 
die Hauptstimme aus dem Bilde heraus. 

Die Florentiner Tafel hat ein Geschwister in London, eine Szene von 
der reizendsten Erfindung und von einer gesattigten Schonheit, wie sie 
bei Michelangelo nur in ganz seltenen Fallen auf Augenblicke aufleuchtet. 

Wie seltsam erscheint daneben die freudlose heilige Familie der 
Tribuna und wie ganz unvereinbar mit der langen Reihe quattrocen- 
tistischer Familienbilder! Die Madonna ein Mannweib mit gewaltigen 
Knochen, die Arme und Fiisse entblésst. Mit untergeschlagenen Beinen 
hockt sie am Boden und greift iiber die Schulter, wo ihr der riickwarts 
sitzende Joseph das Kind heriiberreicht. Ein Knauel von Figuren, mit 
merkwiirdig gedrangter Bewegung. Weder die miitterliche Maria (die 


Wélfflin, Klassische Kunst, 7. A. 4 
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Michelangelo iiberhaupt nicht hat) noch die feierliche Maria ist hier 
gemalt, sondern nur die Heroine. Der Widerspruch zu dem, was der 
Gegenstand verlangte, ist zu stark, als dass der Beschauer nicht sofort 
merkte, es sei hier auf eine blosse Schaustellung interessanter Bewegung 
und auf die Losung eines bestimmten Problems der Komposition ab- 
gesehen. Das Bild war von einem Privatmann bestellt; etwas Wahres 
mag an der Anekdote Vasaris sein, dass der Besteller (Angelo Doni) 
bei der Entgegennahme Schwierigkeiten machte. Auf dem Portrat 
wenigstens, das man im Palazzo Pitti von ihm sehen kann, sieht er so 
aus, als ob er fiir das Ideal ,,’art pour l’art“ nicht so leicht zu haben 
gewesen ware. 

Das kiinstlerische Problem lautete nun hier offenbar so: wie kann 
man auf dem engsten Raum den grésstmoglichen Bewegungsinhalt ent- 
wickeln? Der konzentrierte plastische Reichtum ist der eigentliche Sinn 
des Bildes und vielleicht hat man es als eine Art von Konkurrenzarbeit 
anzusehen, mit der Lionardo tibertrumpft werden sollte. Es entstand zu 
jener Zeit, als Lionardos Karton der heiligen Anna selbdritt Aufsehen 
machte, wo die Figuren in neuer Weise eng ineinander geschoben waren. 
Michelangelo setzt an Stelle der Anna den Joseph, im tibrigen bleibt 
sich die Aufgabe gleich, es waren eben zwei erwachsene Personen und 
ein Kind zusammenzufiigen, so nah wie moglich, ohne unklar zu werden 
und ohne gepresst zu wirken. Zweifellos ist Michelangelo dem Lionardo 
an Achsenreichtum iiberlegen, aber um welchen Preis? 

Lineament und Modellierung sind von metallischer Prazision. Es ist 
eigentlich kein Bild mehr, sondern gemalte Plastik. Das plastische Vor- 
stellen ist von jeher die Starke der Florentiner gewesen, sie sind ein 
Volk der Plastik, nicht der Malerei; hier aber steigert sich das nationale 
Talent zu einer Hohe, die ganz neue Begriffe iiber das Wesen der 
»guten Zeichnung“ erschliesst. Auch Lionardo hat nichts, was sich mit. 
dem iibergreifenden Arm der Maria vergleichen liesse. Wie da alles 
lebendig und fiir die Vorstellung bedeutend wird, alle Gelenke und jeder 
Muskel. Nicht umsonst ist der Arm bis an den Schulteransatz entblosst. 

Der Eindruck dieser Malerei mit ihren scharfbestimmten Konturen und 
hellen Schatten ist in Florenz nicht untergegangen. Immer wieder taucht 
in diesem Lande der Zeichnung die Opposition gegen die malerischen 
Dunkelmanner auf und Bronzino und Vasari zum Beispiel sind darin 
die direkten Nachfolger Michelangelos, wenn gleich keiner die ausdrucks- 
volle Kraft seiner Formgebung auch nur von weitem erreicht hat. 

Neben der Pieta und der sitzenden Madonna von Briigge, neben den 
Madonnenreliefs und dem Tondo der heiligen Familie sieht man sich 
erwartungsvoll um nach den Arbeiten aus Michelangelos Jugend, wo er 
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am persOnlichsten herausgehen musste: nach den mannlichen nackten 
Figuren. Mit einem grossen, nackten Herakles hatte er angefangen, er 
ist uns verloren gegangen; dann machte er in Rom gleichzeitig mit der 
Pieta einen trunkenen Bacchus (die Figur im Bargello) und kurz darauf 
das Werk, das an Ruhm alle iiberglanzt, den florentinischen David. ') 

Im Bacchus und im David hat man den abschliessenden Ausdruck 
des florentinischen Naturalismus im Sinne des 15. Jahrhunderts zu er- 
kennen. Es war noch im Geiste Donatellos gedacht, das trunkene 
Taumeln darzustellen, wie es beim Bacchus geschehen ist. Michelangelo 


1) Der Giovannino des Berliner Museums (s. Abbildung im letzten Abschnitt: 
die neue Bildform), der dem Michelangelo zugeschrieben und zeitlich um 1495 d.h. 
vor den Bacchus gesetzt wird, darf hier nicht ganz mit Stillschweigen iibergangen 
werden, doch méchte ich iiber diese Figur, die ich weder mit Michelangelo noch 
tuberhaupt mit dem Quattrocento in Verbindung bringen kann, nicht mehr schon 
Gesagtes wiederholen. (Vgl. Wolfflin, Die Jugendwerke des Michelangelo, 1891.) 
Das sehr kiinstliche Bewegungsmotiv und die allgemeine, glattende Formbehand- 
lung weisen sie m. E. in das vorgeschrittene 16. Jahrhundert. Die Gelenkbehand- 
lung stammt aus der Schule Michelangelos, aber nicht des jungen; das Motiv mit 
dem frei tibergreifenden Arm ware selbst bei dem Meister kaum vor 1520 méglich 
und die weiche Formauffassung, die bei dem Knaben weder auf die Andeutung 
einer Rippe, noch auf die Hautfalten an der Achselhohle sich einlasst, wiirde bei 
‘den weichlichsten der Quattrocentisten keine Analogie haben. Wer ist nun aber 
der Autor dieser ratselhaften Figur? Es miisste ein Mensch gewesen sein, der ganz 
jung ins Meer sprang, hat man gesagt, sonst ware es unmdglich, dass wir nicht 
mehr von ihm wiissten. Ich glaube ihn in der Person des Neapolitaners Girolamo 
Santacroce (geb. ca. 1502, gest. 1537) suchen zu miissen, dessen Vita bei Vasari 
zu lesen ist. (Vgl. de Dominici, vite dei pittori, scultori ed architetti napolitani. 
II, 1843.) Er ist friih gestorben und noch friiher verdorben, indem er in den Ge- 
wassern des Manierismus unterging. Die kommende Manier mochte iibrigens schon 
in dem Giovannino nicht zu verkennen sein. Man nannte ihn den zweiten Michel- 
angelo und erwartete das Groésste von ihm. Ein Werk, das dem Giovannino ganz 
nahesteht, ist der sch6ne Altar der Familie Pezzo (1524) in Montoliveto in Neapel, 
nach dem man die hohe Begabung des friihreifen Kiinstlers vollkommen beurteilen 
kann. Er steht neben einem ahnlich komponierten des Giovanni da Nola, der 
gewohnlich als Vertreter der neapolitanischen Plastik in Cinquecento genannt wird, 
aber viel geringer ist. (Eine gegenteilige Beurteilung des Giovannino findet man 
bei Bode, Florentinischer Bildhauer, 1903.) In den langwierigen Streit um den Gio- 
vannino haben neuerdings Griinwald, Brinckmann und Panofsky eingegriffen. Griin- 
wald schlagt als Autor den barocken Bildhauer Giovanni Domenico Pieratti vor 
und weist an zwei stark verwitterten Putten im Boboligarten eine Reihe verwandter 
Merkmale nach. (Miinchner Jahrbuch I, 2. Hauptteil, p. 28 ff.) Brinckmann hat 
seine im Handbuch, Barockplastik, p. 24 f., vertretene Zuschreibung an Michelangelo 
selbst eingeschrankt. (Monatshefte fiir Kunstwissenschaft XIII, 1920, p. 325.) 
Fiir Panofsky ist die Zuschreibung an Michelangelo unhaltbar, aber zur Zeit mit 
positiven Griinden noch nicht widerlegbar. (Die Michelangelo-Literatur seit 1914. 
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 1921/22, Beiblatt.) 


4* 
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giebt den Moment, wo sein Trin- 
ker, der Fiisse nicht mehr ganz 
sicher, die gehobene volle Schale 
anblinzelt und dabei die Hilfe eines 
kleinen Begleiters als Stiitze su- 
chen muss. Er wahlte als Modell 
einen fetten jungen Kerl und bil- 
dete mit grdésster Freude an dem 
individuellen Fall und dem wei- 
bisch-weichen Gewachs den KoOr- 
per durch. Diese Freude hat er 
spater nie mehr gehabt. Motiv und 
Behandlung sind hier ausgesprochen 
quattrocentistisch. Es ist keine lu- 
stige Figur, dieser Bacchus, nie- 
mand wird lachen dabei, aber es 
steckt doch ein Stiick Jugendlaune 
darin, — so weit Michelangelo je- 
mals jung sein konnte. 

Noch frappierender durch die 
Herbheit der Erscheinung ist der 
David. Ein David sollte nichts 
anderes sein als das Bild eines 
schénen, jungen Siegers. So hat 
ihn Donatello gebildet, als starken 
Knaben, so — mit verandertem Ge- 
schmack — Verrocchio als schlan- 

e Fa is kes, zierlich-eckiges Biirschchen. 
. —— Was giebt Michelangelo als sein 

Micheline rion aces Ideal jugendlicher Schénheit? Ein 
riesenmassiger Kerl in den Flegeljahren, kein Knabe mehr und doch 
noch kein Mann, das Alter, wo der Ko6rper sich streckt, wo die 
Gliedmassen mit den ungeheuren Handen und Fiissen nicht zusam- 
menzugehoéren scheinen. Michelangelos Wirklichkeitssinn musste sich 
einmal griindlich ersattigen. Er schreckt vor keinen Konsequenzen 
zuriick, er wagt es sogar, dieses ungeschlachte Modell ins Kolossale. 
zu vergrossern. Dazu der herbe Rhythmus der Bewegung, und zwi- 
schen den Beinen das ungeheure leere Dreieck. An die schéne Linie 
ist nirgends eine Konzession gemacht. Die Figur zeigt eine Wiedergabe 
der Natur, die bei diesem Massstab ans Wunderbare grenzt, sie ist 
erstaunlich in jedem Detail und immer wieder iiberraschend durch die 
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Schnellkraft des Leibes im ganzen, 
allein — offen gestanden — sie ist 
grundhasslich.') 

Dabei ist nun merkwiirdig: der 
David ist in Florenz das popu- 
larste Bildwerk geworden. Es lebt 
in dieser Bevolkerung neben der 
spezifisch-toscanischen Grazie — die 
etwas anderes ist als die r6mische 
Gravitat — ein Sinn fiir die aus- 
drucksvolle Hasslichkeit, der mit 
dem Quattrocento nicht unterge- 
gangen ist. Als man den David vor 
einiger Zeit von seinem Offentlichen 
Standort am Palazzo Vecchio weg 
in den Schutz eines geschlossenen 
Museums verbrachte, da musste 
man dem Volk seinen ,,Giganten‘ 
wenigstens im Bronzeabguss sicht- 
bar lassen. Dabei ist man denn frei- 
lich auf eine ungliickliche Art der 
Aufstellung gekommen, die fiir die 
moderne Stillosigkeit bezeichnend 
ist. Man hat die Bronze in der Mitte 
einer grossen, freien Terrasse auf- 
gestellt, wo die ungeheuerlichsten Ansichten zu schlucken sind, bevor 
man den Mann nur zu Gesicht bekommt. Die Frage der Aufstellung 
ist seiner Zeit, gleich nach Vollendung der Figur, in einer Versamm- 
lung von Kiinstlern erértert worden, wir haben noch das Protokoll 
der Sitzung: jedermann war damals der Ansicht, dass das Werk zu 
irgend einer Wandflucht in ein Verhaltnis gebracht werden miisse, sei 
es in der Loggia dei Lanzi oder neben der Tiir des Signorienpalastes. 
Die Figur verlangt darnach, denn sie ist durchaus flachenmdssig gear- 
beitet und nicht fiir den Anblick von allen Seiten. Bei der jetzigen 


Michelangelo. Apollo (oder David) 


1) Bei dem schwer verstandlichen Motiv der Arme (Miinchner Jahrb. bild. K.) 
mochten bildhauerisch-technische Notwendigkeiten mitgesprochen haben. Man 
erwartet etwas anderes. Jedenfalls als Lionardo den Typus in einer bekannten 
Zeichnung wiederholte, gab er seinem David eine gewohnlich hangende Schleuder 
in die rechte Hand. Hier lauft ein breites Band iiber den Riicken, dessen eines 
Ende in der rechten, dessen anderes (sackartig verdichtet) in der linken Hand 
liegt; fiir den Hauptanblick bleibt es aber ganz ausser Betracht. 
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zentralen Aufstellung ist nur das eine erreicht, dass sich die Hasslich- 
keit noch vervielfacht hat.') 

Was wohl Michelangelo selbst iiber seinen David spater gedacht hat? 
Abgesehen davon, dass ihm ein ahnlich detailliertes Studium nach dem 
Modell ganz und gar nicht mehr zu Sinne stand, wiirde er auch das 
Motiv als zu leer empfunden haben. Seine gereifte Meinung iiber die 
Vorziiglichkeit einer Statue kann man vernehmen, wenn man etwa den 
sogenannten Apollo des Bargello vergleicht, der 25 Jahre nach dem 
David entstand. Es ist ein Jiingling, der im Begriff ist, einen Pfeil aus 
dem Kocher zu ziehen. Ganz einfach im Detail, wirkt die Figur un- 
endlich reich durch ihre Bewegung. Es giebt da gar keinen besonderen 
Kraftaufwand, keine ausladenden Gebarden; als Volumen ist der Korper 
streng zusammengehalten, besitzt aber dabei eine Durchbildung nach der 
Tiefe, eine Belebung und Bewegung auch in den riickwartigen Raum- 
schichten, dass der David ganz arm daneben aussieht und wie eine blosse 
Scheibe. Und vom Bacchus gilt dasselbe. Die Ausbreitung in der Flache, 
die abgestellten Gliedmassen, die Durchlécherung des Steines, das ist bei 
Michelangelo nur Jugendstil. Spater suchte er die Wirkung im Zu- 
sammengenommenen und Verhaltenen. Er muss bald zur Einsicht in 
den Wert einer solchen Behandlung gekommen sein, denn in der un- 
mittelbar nach dem David entworfenen Figur des Evangelisten Matthaus 
(Florenz, Hof der Kunstakademie) ist sie schon da.) 

Nackte Koérper und Bewegung — darnach drangte die Kunst Michel- 
angelos. Damit hatte er angefangen, als er, ein Knabe noch, den Cen- 
taurenkampf meisselte, jetzt beim Eintritt in die Mannesjahre wieder- 
holte sich die Aufgabe und er léste sie so, dass eine ganze Kinstler- 
generation sich daran grosszog. Der Karton der Badenden ist 
zweifellos das wichtigste Monument der ersten Florentiner Zeit, die viel- 
seitigste Offenbarung der neuen Art, den menschlichen Korper aufzu-_ 
fassen. Die wenigen Proben, die uns der Stichel Marc Antons*) von 


t) Zur Aufstellung vgl. C. Neumann, Repertorium fiir Kunstwissenschaft 38, 
1917, p. 1 ff. und Panofsky a.a.O. Die Diskussion iiber die Aufstellung bedeutet 
das Suchen nach Beziehungen zwischen Architektur und Plastik. Durch archi- 
tektonische Umrahmung — eine Nische, wie Giuliano da San Gallo als Sprachrohr 
Michelangelos ausfiihrte — sollte die Grossenwirkung gesteigert werden. Die 
dekorative Aufstellung neben dem Eingang zum Palazzo Vecchio verlangte ein 
Gegenstiick; sie erhielt es 1546 in Bandinellis Gruppe von Herkules und Cacus, 
Aus dem gleichen Grund wurde Michelangelos David nach seiner Uberfiihrung 
in die Akademie durch eine Marmorkopie ersetzt. 

*) Der Matthaus gehGrt in eine Folge von zwolf Aposteln, die fiir den Florentiner 
Dom bestimmt waren, aber nicht einmal in dieser ersten Figur fertig geworden ist. 

’) Bartsch 487. 488. 372. Dazu Ag. Veneziano, B. 423. 5 
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Michelangelo. Bruchstiick aus dem Karton der badenden Soldaten 
Nach dem Stich des Marc Anton?) 


dem verlorenen Karton erhalten hat, 'geniigen, um eine Vorstellung von 
dem Begriff des ,,gran disegno“ zu geben. 

Man darf glauben, dass Michelangelo bei der Fixierung des Themas 
nicht unbeteiligt war. Statt einer Schlachtszene, wie sie als Pendant zu 
Lionardos Fresko im Ratssaal offenbar projektiert war, und wo es auf 
Waffen und Riistungen angekommen wire, durfte der Kiinstler den 
Moment geben, wo eine Rotte badender Soldaten durch das Alarmsignal 
aus dem Wasser gerufen wird. Das war in den pisanischen Kriegen 
vorgekommen. Dass aber gerade diese Szene als monumentales Wand- 
bild ausgefiihrt werden sollte, spricht lauter als irgend etwas anderes 
fiir die Hohe des allgemeinen kiinstlerischen Bediirfnisses in Florenz. 
Das Emporklettern am steilen Ufer, das Knieen und Herabgreifen, das 
reckenhafte Stehen und Sich-Riisten, das Sitzen und eilige Anziehen, das 


') Der landschaftliche Hintergrund ist einem Blatt des Lucas van Leyden entlehnt. 
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Rufen und Rennen — es gab eine Fiille verschiedenartiger Bewegung 
und man hatte nackte Korper nach Herzenslust, ohne unhistorisch zu 
werden. Die spatere ideale Geschichtsmalerei wiirde die nackten Korper 
gewiss gerne aufgenommen, aber das Thema als zu klein, zu genrehaft 
empfunden haben.') 

Die Anatomiker unter den Florentiner Kiinstlern hatten Kampfe nackter 
Manner schon immer behandelt. Man kennt von Antonio Pollaiuolo 
zwei gestochene Blatter der Art und von Verrocchio héren wir, dass 
er eine Zeichnung mit nackten Kampfern gemacht habe, die auf eine 
Hausfacade tibertragen werden sollte. Mit solchen Stiicken ware Michel- 
angelos Arbeit zusammenzuhalten. Man sadhe dann nicht nur, dass er 
sozusagen alle Bewegung neu erfunden hat, sondern auch, dass bei ihm 
erst der Korper einen wirklichen Zusammenhang besitzt. 

Die alteren Szenen médgen noch so aufgeregte Streiter zeigen, es ist 
als ob die GeschOpfe zwischen unsichtbaren Schranken befangen blieben. 
Michelangelo entwickelt den K6rper zuerst nach seiner ganzen Bewe- 
gungsfahigkeit. Alle zusammen gleichen sie sich friiher mehr als bei 
Michelangelo eine Figur der andern. Die dritte Dimension und die Ver- 
kiirzung scheint erst von ihm entdeckt zu sein, trotzdem so ernsthafte 
Versuche friiher nach dieser Richtung gemacht worden waren. 

Dass er so reich sein konnte in der Bewegung, geht nun freilich darauf 
zuriick, dass er eben den Korper von innen heraus verstand. Er ist nicht 
der erste, der anatomische Studien gemacht hat, allein der organische Zu- 
sammenhang des K6rpers hat sich doch ihm zuerst offenbart. Und dann 
das Wichtigere: er weiss, worauf der Eindruck der Bewegung beruht, 
iiberall sind die ausdrucksvollen Formen hervorgeholt, die Gelenke zum 
Sprechen gebracht. 


2. DIE DECKENMALEREI 
IN DER SIXTINISCHEN KAPELLE 


an beklagt sich mit Recht, dass die sixtinische Decke fiir den Be- 
M trachter eine Tortur sei. Den Kopf im Nacken, ist man gezwungen, 
eine Reihe von Geschichten abzuschreiten; iiberall regt sich’s mit Leibern, 
die gesehen werden wollen, man wird dahin und dorthin gezogen und 


‘) Henry Thode (Kritische Untersuchungen zu Michelangelo I, p. 95 ff.) und 
Wilhelm Kohler (Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k.k. Zentralkommission I, 
Wien 1907, p. 115 ff.) sind auf Grund von Vasaris Angaben, Originalskizzen, 
Kopieen nach solchen und der erwahnten Stiche iibereinstimmend zu dem Resultat 
gekommen, dass die seit dem 18. Jahrhundert bekannte Olgrisaille bei Lord Lei- 
cester in Holkham Hall trotz ihrer Unvollstandigkeit doch noch das treueste Ab- 
bild von Michelangelos Originalkarton darstellt. 
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hat schliesslich keine Wahl, als vor der Uberfiille zu kapitulieren und 
auf den ersché6pfenden Anblick zu verzichten. 

Michelangelo hat es selbst so gewollt. Urspriinglich war es auf etwas 
viel Hinfacheres abgesehen. In die Zwickel sollten die zw6élf Apostel 
‘kommen und die Mittelflache ware einer blossen ornamental-geometri- ' 
schen Fiillung anheimgegeben worden. Wie das Ganze ausgesehen hatte, 
lehrt zunadchst eine Zeichnung Michelangelos im British Museum in 
London. Es giebt Leute von Urteil, welche meinen, es sei schade, dass 
es nicht bei diesem Projekt geblieben sei, es ware ,,organischer“ gewesen. 
Jedenfalls hatte die Decke den Vorteil der leichteren Sehbarkeit vor der 
jetzigen vorausgehabt. Die Apostel an den Seiten entlang hatten bequem 
genug sich prasentiert und die ornamentalen Muster der Mittelflache 
wiirden dem Beschauer auch keine Miihe gemacht haben. 

Michelangelo hat sich wohl lange gestraubt, den Auftrag iiberhaupt 
zu tibernehmen; dass er aber dann die Decke so ausgiebig bemalte, ist 
sein Wille gewesen. Er war es, der dem Papste Vorstellungen machte, 
mit den blossen Aposteln wiirde es doch eine A4rmliche Sache werden, 
bis man ihm schliesslich freie Hand gab, er solle malen was er wolle. 
Widen die Gestalten der Decke nicht so deutlich den Jubel der Schopfer- 
freude verraten, so mdchte man sagen, der Kiinstler habe seinen iiblen 
Humor auslassen und fiir den unliebsamen Auftrag sich rachen wollen: 
die Herrn im Vatikan sollten die Decke haben, dafiir aber auch den 
Hals sich ausrecken miissen. '*) 

In der Sixtinischen Kapelle hat Michelangelo zuerst das Wort aus- 
gesprochen, das fiir das ganze Jahrhundert bedeutungsvoll geworden ist, 
dass neben der menschlichen Form eine andere Sch6nheit nicht mehr 
existiere. Die vegetabilisch-lineare Flachendekoration ist hier prinzipiell 
negiert und wo man eine Rankenschlingung erwartet, bekommt man 
menschliche Leiber und nichts als menschliche Leiber. Nirgends ein 
Fleck ornamentaler Fiillung, wo das Auge ausruhen konnte. Michel- 
angelo hat wohl abgestuft und gewisse Figurenklassen untergeordnet 
behandelt, auch koloristisch durch Stein- oder Bronzefarbe unterschieden, 
allein das ist kein Aquivalent und man mag die Sache ansehen wie man 
will: in der durchgangigen Besetzung der Flache mit menschlicher Figur 
liegt eine Art von Riicksichtslosigkeit, die nachdenklich machen muss. 

Daneben bleibt freilich die sixtinische Decke eine Uberraschung, der 


!) Eine Zeichnung Michelangelos in der Sammlung Wauters in Paris vermittelt 
zwischen der urspriinglichen und der endgiiltigen Fassung, indem das Gebalk der 
Throne als durchgehend gedacht wurde und indem sich beide Quergurten von Thron 
zu Thron iiber das Gewodlbe spannten; dadurch tritt eine rhythmische Abfolge von 
Bildern an Stelle der flachigen Aufreihung. 
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System der sixtinischen Decke 


in Italien kaum eine zweite an die Seite zu stellen ist. Wie die don- 
nernde Offenbarung einer neuen Gewalt, wirkt diese Malerei iiber den 
befangenen Bildern, die die Meister der letzten Generation unten an 
die Wande gemalt haben. Man sollte immer mit diesen quattrocentisti- | 
schen Fresken die Betrachtung anfangen und erst, wenn man sich etwas 
in sie hineingesehen, den Blick emporrichten. Dann wird das gewaltig 
wogende Leben des Gewolbes erst seine ganze Wirkung tun und man wird 
den grandiosen Rhythmus empfinden, der hier ungeheure Massen glie- 
dert und bindet. Jedenfalls aber empfiehlt es sich, das ,,Jiingste Gericht“ 
an der Altarwand beim ersten Ejintritt in die Kapelle zu ignorieren, 
d. h. in den Ricken zu nehmen. Michelangelo hat mit diesem Werk seines — 
Alters den Eindruck der Decke schwer geschadigt. Mit dem Kolossalbild 
ist in dem Raum alles aus der Proportion gebracht und ein Grdssen- 
massstab gegeben, neben dem auch die Decke zusammenschrumpft. *) 


*) Die Deckenentwiirfe publiziert von H. Wolfflin im Jahrbuch der preussischen 
Kunstsammlungen 1892, p. 178 ff., hernach von E. Steinmann im Prachtwerk: Die 
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Versucht man, sich die Momente klar zu machen, auf denen die Wir- 
kung dieser Gew6lbemalerei beruht, so trifft man schon in der Anord- 
nung auf lauter Gedanken, die Michelangelo als Erster hatte. 

Zunachst geht er darauf aus, die ganze Flache des Gewdlbes als etwas 
Einheitliches zusammenzunehmen. Jeder andere hatte die Zwickeldrei- 
ecke abgetrennt (wie das z. B. auch Raffael in der Villa Farnesina ge- 
than hat). Michelangelo will den Raum nicht zerstiickeln, er ersinnt ein 
zusammenfassendes tektonisches System und die Prophetenthrone, die 
aus den Zwickeln aufwachsen, greifen in die Glieder der Mittelfiillung 
so ein, dass man nichts Einzelnes herauslésen kann. 

Die endgiiltige Einteilung nimmt nur wenig Bezug auf die vorhandene 
Formation der Decke. Es liegt dem Kiinstler fern, die gegebenen 
Struktur- und Raumverhaltnisse aufzunehmen und auszudeuten. Wohl 
fiihrt er das Hauptgesimse in ungefahrem Anschluss iiber die Scheitel der 
Gewolbeklappen hin, aber wie die Prophetenthrone in den Zwickeln die 
Dreieckform dieser Teile nicht achten, so bringt er in das ganze System 
einen Rhythmus, der von der wirklichen Struktur ganz unabhangig ist.’) 
Die Verengung und Erweiterung der Intervalle in der Mittelachse, der 
Wechsel von grossen und kleinen Feldern zwischen den Gurten giebt im 
Verein mit den jeweilen auf die unbetonten Stellen einfallenden Zwickel- 
_gruppen eine so prachtvolle Bewegung, dass Michelangelo damit allein das 
friihere tiberbietet. Er hilft nach mit dunklerer Farbung der ausgeschie- 
denen Nebenraume — die Medaillonfelder sind violett, die Dreieckaus- 
schnitte neben den Thronsesseln griin, — wodurch die hellen Hauptstiicke 
mehr herauskommen und das Umspringen des Accentes, von derMitte auf 
die Seiten und wieder zuriick in die Mitte um so eindriicklicher wird. 

Dazu kommt ein neuer Gréssenmassstab und eine neue Grossendiffe- 
renzierung der Figuren. In kolossalen Verhaltnissen sind die sitzenden 
Propheten und Sibyllen gebildet, daneben existieren kleinere und kleine 
Figuren, man merkt nicht gleich, in wie viel Stufen es abwdrts geht, 
man sieht nur die Fiille der Gestalten und halt sie fiir unerschdpflich. 


Sixtinische Kapelle II, neuerdings von J. Gantner, Monatshefte fiir Kunstwissen- 
schaft XII, 1919, p.1 ff. und (erganzt) von E. Panofsky, Die Sixtinische Decke. 
Bibliothek der Kunstgeschichte, Bd. 8. 

~1) Diese Unabhangigkeit betont auch Panofsky, op. cit. Brinckmann betont, 
dass sich Michelangelo hier ,,zzum erstenmal die Bedeutung des architektonischen 
Raumk6rpers in seinem Verhaltnis zur plastisch gesehenen Figur klar machen 
musste“. (Handbuch, Barockplastik, p. 42.) Panofsky, op. cit., betont die kristal- 
linische Schichtung mit ihrer orthogonalen Quadrierung, das rektangulare Koordi- 
natensystem mit seinem rhythmischen Felderwechsel und die Einfiihrung der ab- 
gestuften Reliefschicht als Mittel zur Raumgliederung. Ahnlich Aaussert sich 
Adolfo Venturi (L’Arte XXII, 19109, p. 85 ff.). 
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Ein weiterer Faktor der Komposition ist die Unterscheidung von 
Figuren, die plastisch wirken sollen und von Geschichten, die nur als 
Bilder erscheinen. Propheten und Sibyllen und ihr ganzes Gefolge 
existieren sozusagen in dem wirklichen Raum und besitzen einen anderen 
Grad von Realitat als die Figuren der Geschichten. Es kommt vor, dass 
die Bildflache iiberschnitten wird von den Gestalten, die am Rahmen 
sitzen (Jiinglinge, die irrigerweise bald als Atlanten, bald als Sklaven 
bezeichnet werden). 

Dieser Unterschied verbindet sich mit einem Richtungskontrast, in- 
dem die Figurensysteme der Zwickel im rechten Winkel zu den Historien 
stehen. Man kann nicht beide zusammen sehen, aber man kann sie auch 
nicht vollig trennen; es mischt sich immer ein Stiick der anderen Gruppe 
der Erscheinung bei und halt die Phantasie in Spannung. 

Ein Wunder, dass eine so vielgestaltige laute Versammlung iiberhaupt 
noch zu einheitlicher Wirkung zusammengeschlossen werden konnte. 
Ohne die grdsste Einfachheit der stark accentuierten architektonischen 
Gliederungen ware es nicht mdglich gewesen. Bander und Gesimse und 
Thronsessel sind denn auch von schlichtem Weiss und es ist das der 
erste grosse Fall von Monochromie. Die bunten zierlichen Muster des 
Quattrocento hatten hier in der That keinen Sinn gehabt, wahrend die 
sich immer wiederholende weisse Farbe und die einfachen Formen den 
Zweck vortrefflich erfiillen, die erregten Wogen zu beruhigen. 


DIE GESCHICHTEN 


Michelangelo nimmt von vornherein das Recht in Anspruch, die Ge- 
schichten in nackten Figuren erzahlen zu diirfen. Das Opfer Noahs, 
die Schande Noahs sind Kompositionen mit wesentlich nackten Leibern. 
Gebaulichkeiten, Kostiime, Kleingerat, all die Herrlichkeiten, die uns 
Benozzo Gozzoli in seinen alttestamentlichen Bildern vorsetzt, fehlen oder 
sind auf den notwendigsten Ausdruck beschrankt. Landschaftlich kommt — 
gar nichts vor. Kein Grashalm, wenn er entbehrlich ist. Irgendwo findet 
man in einer Ecke ein hingewischtes Gewachs wie ein Farnkraut — 
es ist der Ausdruck fiir die Entstehung der Vegetation auf Erden. Ein 
Baum bedeutet das Paradies. Alle Ausdrucksmittel sind in diesen Bildern 
zusammengehalten, Linienfiihrung und Raumfiillung sind mit zum Aus- 
druck herangezogen und die Erzahlung wird zu unerhorter Pragnanz 
zusammengepresst. Es gilt das noch nicht fiir die Anfangsbilder, sondern 
erst fiir die vorgeriicktere Arbeit. Wir folgen mit unseren Anmerkungen 
dem Gang der Entwicklung. 

Unter den ersten drei Bildern wird man der Schande Noahs den 
Vorzug geben, was die Geschlossenheit der Komposition anlangt. Das 
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' Michelangelo. Siindenfall 


Opfer steht trotz guter Motive, die die spatere Kunst sich zu nutze 
gemacht hat, nicht auf gleicher Hohe und die Siindflut, die dem 
Stoffe nach an die badenden Soldaten ankniipfen konnte und iiberreich 
ist an bedeutenden Figuren, erscheint als Ganzes doch etwas brockelig. 
Bemerkenswert ist der Raumgedanke, dass die Leute hinter dem Berg 
herauf dem Beschauer entgegen kommen. Man sieht nicht, wie viele 
_es sind und kann sich das Gedrange gross vorstellen. Diese Wirkungs- 
einsicht ware manchem Maler zu wiinschen gewesen, der den Ubergang 
iiber das Rote Meer oder dergleichen Massenszenen zu malen hatte. Die 
Sixtinische Kapelle selbst enthalt unten in den Wandbildern ein Beispiel 
des alteren, armlichen Stils. 

Sobald. Michelangelo mehr Raum gewinnt, wachst seine Kraft. Im 
Bilde des Siindenfalls und der Vertreibung breitet er seine Schwingen 
schon in ganzer Grosse aus und nimmt dann in den folgenden Bildern 
einen Flug in Hohen, wohin ihm keiner nachgefolgt ist. 

Der Siindenfall ist in der alteren Kunst bekannt als eine Gruppe 
von zwei stehenden Figuren, kaum sich zugewandt und nur lassig ver- 
bunden durch das Anbieten des Apfels. Der Baum steht in der Mitte. 
Michelangelo schafft eine neue Konfiguration. Eva, rémisch-faul da- : 
liegend, mit dem Riicken gegen den Baum, wendet sich momentan nach 
der Schlange zuriick und nimmt scheinbar gleichgiiltig von ihr den Apfel 
entgegen. Adam, der steht, greift iiber das Weib hinweg in das Geiste. 
Seine Bewegung ist nicht recht verstandlich und die Figur ist nicht in 
allen Gliedern klar. Aus der Eva aber ersieht man, dass die Geschichte 
hier in die Hande eines Kiinstlers gekommen ist, der mehr als neue 
Formgedanken hat: im faulen Herumliegen des Weibes, will er sagen, 
erwachsen die siindlichen Gedanken. 
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Der Garten des Paradieses bietet nichts als ein paar Blatter. Michel- 
angelo hat den Ort nicht stofflich charakterisieren wollen, wohl aber giebt 
er in der Bewegung der Bodenlinien und in der Fiillung des Luftraums 
einen Eindruck von Reichtum und Belebtheit, der sehr stark kontrastiert 
mit der einen d6den Horizontale nebenan, wo das Elend der Verbannung 
geschildert ist. Die Figuren der ungliicklichen Siinder sind hinausge- 
schoben bis an den aussersten Rand des Bildes und es entsteht ein leerer, 
gahnender Zwischenraum, grossartig wie eine Pause bei Beethoven. Das 
Weib eilt mit gekriimmtem Riicken und eingezogenem Kopf zeternd 
voraus, nicht ohne noch einen verstohlenen Blick ‘zuriickzuwerfen, Adam 
schreitet mit mehr Wiirde und Gelassenheit dahin und sucht nur das 
drangende Schwert des Engels von sich abzuhalten, eine bedeutende Ge- 
barde, die schon Jacopo della Quercia gefunden hat. 

Die Erschaffung der Eva. Zum erstenmal tritt Gott Vater auf 
in einem Schdpfungsakt. Er wirkt nur mit dem Wort. Was friihere 
Meister gaben, das Fassen des Weibes am Unterarm, das mehr oder 
weniger derbe Hervorzerren, bleibt weg. Der Schopfer beriihrt das Weib 
nicht. Ohne Kraftaufwand, mit ruhiger Gebarde, spricht er das: Stehe 
auf! Eva folgt so, dass man merkt, wie sie abhangig ist von der Be- 
wegung ihres Schdpfers und es ist unendlich sch6n, wie das staunende 
Sichaufrichten zur Anbetung wird. Michelangelo hat hier gezeigt, was er 
sich unter dem sinnlich-scho6nen Korper vorstelle. Es ist romisches Ge- 
bliit. Adam liegt schlafend gegen einen Felsen, ganz gebrochen wie ein 
Leichnam mit vorfallender linker Schulter. Ein Pflock im Boden, an dem 
die Hand gewissermassen aufgehangt ist, giebt noch weitere Verschie- 
bungen in den Gelenken. Die Linie des Hiigels deckt den Schlafenden 
und halt ihn fest. Ein kurzer Ast korrespondiert in der Richtung mit Eva. 
Alles ist ganz knapp beisammen und der Rand so nah herumgefihrt, 
dass Gott Vater sich nicht einmal vollig aufrichten konnte.’) 

Und nun wiederholt sich die Schoépfergebarde noch viermal, immer 
neu, immer gesteigert in der Macht der Bewegung. Zunachst die Er- 
schaffung des Mannes. Gott steht nicht vor dem liegenden Adam, 
sondern er kommt schwebend zu ihm, mit einem ganzen Chor von Engeln, 
die alle der gewaltig sich blahende Mantel umfasst. Die Schopfung 


') Der geistige Inhalt der Szene ist in verschiedener Weise erklart worden und 
es giebt zu allerhand Erwagungen Anlass, wenn man die dissonierenden Stimmen 
der Interpreten vernimmt. Klaczko (Jules II, Paris 1899) nennt Eva toute ravie- 
et ravissante.. elle témoigne de la joie de vivre et en rend grace a Dieu; Justi 
(Michelangelo, Leipzig 1901) findet den Blick leer und kalt, sie ist das Weib, das 
sich gleich in die Lage findet. ,,Schnell gefasst, anstellig, weiss sie gleich, was 
sich gehért in so hoher Gegenwart, in einer ebenso unterwiirfigen und devoten, 
wie gefalligen und sicheren Gebarde leistet sie die schuldige Adoration.“ 
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geschieht durch Bertthrung: mit der Spitze des Fingers riihrt der Gott 
die entgegengestreckte Hand des Menschen an. Der am Berghang liegende 
Adam gehort zu den berithmtesten Erfindungen Michelangelos. Er giebt 
hier beides vereint, die latente Kraft und die v6llige Hilflosigkeit. Das 
Liegen ist derart, dass man weiss, der Mensch kann von sich aus nicht 
aufstehen, in den matten Fingern der ausgestreckten Hand ist alles 
gesagt, nur den Kopf ist er im stande Gott entgegenzuwenden. Und 
daneben was fiir eine kolossale Bewegung in dem bewegungslosen Korper! 
Das emporgezogene Bein und die Drehung in den Hiiften! Der Torso 
in voller Vorderansicht und die unteren Extremitaten im Profil! 

Gott ttber den Wassern.') Das uniibertroffene Bild des alldurch- 
waltenden Segnens. Aus der Tiefe hervorrauschend breitet der Schopfer 
die segenschweren Hande iiber die Wasserflache. Der rechte Arm ist 
stark verkiirzt. Der Anschluss an den Rahmen von der knappsten Art. 

Und dann Sonne und Mond. Die Dynamik steigert sich. Man 
denkt an Goethes Vorstellung: ,,ein ungeheures Getdse verkiindet das 
Kommen der Sonne“. Herandonnernd reckt Gott Vater die Arme, wo- 
bei er den Oberk6rper mit jahem Ruck zurtickwirft und kurz dreht. Es 
ist nur ein augenblickliches Innehalten im Flug und Sonne und Mond 
stehen da. Beide Schopferarme sind gleichzeitig bewegt. Der rechte hat 
den starkeren Accent, nicht nur, weil der Blick ihm folgt, sondern weil 
er sich starker verkiirzt. Die verkiirzte Bewegung wirkt immer energischer 
als die unverkiirzte. Die Figur ist noch grofer in der Flache als vorher. 
Kein fingerbreit tiberfliissiger Raum. 

Hier begegnen wir der merkwiirdigen Licenz, dass Gott Vater im 
gleichen Bilde noch einmal erscheint, von riickwarts gesehen, wie ein 
Sturmwind, in die Tiefe des Bildes zuriickeilend. Man nimmt ihn zuerst 
fiir den entweichenden Damon der Finsternis, allein es ist die Schop- 
fung der Vegetation gemeint. Michelangelo hielt bei diesem Akt 
nur eine fliichtige Handbewegung fiir notig. Das Antlitz des Schdpfers 
ist bereits wieder neuen Zielen zugewandt. Das doppelte Vorkommen 
der gleichen Figur im Bild hat etwas Altertiimliches, allein man kann 
sich durch Zudecken der einen Bildhalfte iiberzeugen, wie vorteilhaft 
die doppelte Flugerscheinung fiir den Bewegungseindruck ist. 


') Konrad Lange versuchte dieses Bild als (auf Grund von Vasari) den zweiten 
Schopfungstag, d.h. die Scheidung des Wassers von der Erde zu deuten (Reper- 
torium XLII, 1919, p.1ff.). Panofsky (Michelangelo-Literatur) halt mit Recht 
an Condivis Deutung ,,Erschaffung der Tiere im Meere“ fest; laut Bibeltext heisst 
der Schépfer das Meer selbst die es bewohnenden Tiere hervorbringen. So konnte 
Michelangelo leicht von allem unterhaltenden Detail absehen und Gott als die 
urspriingliche treibende Kraft auffassen. 


64 DIE KLASSISCHE KUNST 


Auf dem letzten Bild, wo Gott Vater im Chaos wallender Wolken sich 
walzt — der iibliche Name ,,Scheidung von Licht und Finsternis“ ist doch 
wohl nicht aufrecht zu halten —, kénnen wir dem Kiinstler nicht mehr 
ganz andachtig folgen, doch ist gerade dieses Fresko geeignet, die erstaun- 
liche Technik Michelangelos vor Augen zu stellen. Man sieht hier deutlich, 
wie er im letzten Augenblick, d. h. wahrend des Malens die fliichtig einge- 
ritzten Linien der Vorzeichnung verlasst und etwas anderes probiert. Und 
das geschah bei kolossalen Verhaltnissen und ohne dass der Maler, der auf 
dem Riicken lag, eine Ubersicht iiber das Ganze hatte nehmen kénnen. — 

Wenn man von Michelangelo gesagt hat, er habe sich immer nur 
fiir das Formmotiv als solches interessiert und es nicht als den not- 
wendigen Ausdruck eines gegebenen Inhalts verstehen wollen, so mag 
das fiir manche seiner Einzelfiguren zutreffen; wo er Geschichten erzahlt, 
da hat er ihren Sinn immer respektiert. Die sixtinische Decke spricht 
dafiir so gut, wie die allerspatesten Historien in der Cappella Paolina. 
An den Ecken der Decke gab es noch vier spharische Dreiecke, dort 
findet sich u. a. die Judith, die der Sklavin das Haupt des Holofernes 
iibergiebt. Das Motiv ist oft behandelt worden, immer ist es ein mehr 
oder weniger gleichgiiltiger Akt des Hiniibergebens und Inempfang- 
nehmens. Michelangelo lasst seine Judith in dem Augenblick, wo die 
Dienerin sich biickt, um das Haupt in der hochgetragenen Schiissel auf- 
zunehmen, umblicken nach dem Bette, wo Holofernes liegt: es ist als 
ob der Leichnam sich noch einmal geregt hatte. Dadurch kommt eine 
unvergleichliche Spannung in die Szene und wiisste man sonst nichts 
von Michelangelo, so wiirde man nach dieser Probe auf einen drama- 
tischen Maler ersten Ranges als Autor raten miissen. 


DIE PROPHETEN UND SIBYLLEN 


In Florenz hatte Michelangelo den Auftrag auf zwolf stehende Apostel- 
figuren fiir den Dom bekommen; zw6lf Apostel — sitzend — waren im 
ersten Plan fiir die sixtinische Decke vorgesehen. Spater traten an 
deren Stelle Propheten und Sibyllen. Der unvollendete Matthaus zeigt, 
wie Michelangelo bei einem Apostel die innere und aussere Bewegung 
zu erh6hen gewillt war, was durfte man erwarten, wenn er Sehertypen 
bildete! An irgendwelche Vorschriften iiber Abzeichen hat er sich nicht 
gehalten, sogar die typische Schriftrolle lasst er bald fallen. Uber eine 
Darstellung, wo die Namen Hauptsache waren und die Figuren nur mit 
lautem Gestikulieren bekunden sollten, dass sie im Leben etwas gesagt 
hatten, schreitet er hinaus und giebt Momente des geistigen Lebens, die 
Inspiration selbst, den leidenschaftlichen Monolog und das tiefe stumme 
Sinnen, das ruhige Lesen und das erregte Blattern und Suchen. Da- 
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Michelangelo. Die delphische Sibylle 


zwischen kommt aber auch einmal ein ganz gleichgiiltiges Motiv vor, 
wie das Herabholen eines Buches vom Gestell, wobei das ganze Interesse 
auf der kérperlichen Bewegung sich sammelt. 

Alte und Junge stehen in der Reihe. Den Ausdruck des prophe- 
tischen Schauens aber hat er den Jungen vorbehalten. Er fasst es nicht 
als ein sehnend-verziicktes Aufblicken, mit peruginischem Sentimento, 
oder als eine Auflosung, ein passives Empfangen wie Guido Reni, wo 
man oft nicht weiss, ob man eine Danaé vor sich hat oder eine Sibylle, 
es ist bei ihm ein aktiver Zustand, ein Entgegengehen. 

Die Typen entfernen sich fast samtlich vom Individuellen. Die 
Kostiime sind ganz ideal. Was ist es nun, was die Delphica voraus 
hat vor allen Figuren des Quattrocento? Was macht die Bewegung 
so gross und was giebt hier der Erscheinung den Charakter der Not- 
wendigkeit? Das plotzliche Aufhorchen der Seherin, wobei sie den Kopf 
wendet und den Arm mit der Rolle einen Augenblick hochnimmt, ist 
das Motiv. Der Kopf erscheint in der einfachsten Ansicht, ganz gerade, 
in reiner Face. Diese Haltung ist gewonnen aus schwierigen Umstanden. 
Der Oberkorper ist seitlich gewendet und vorgebeugt, und der iiber- 
greifende Arm bedeutet noch einmal einen Widerstand, den der Kopf 
mit seiner Drehung zu iiberwinden hatte. Gerade das giebt ihm seine 


Wo6lfflin, Klassische Kunst, 7, A. 5 
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Michelangelo. Die erythrdische Sibylle 


Kraft, dass er nicht miihelos in die Faceansicht sich eingestellt und dass 
die Vertikale aus widersprechenden Verhiltnissen sich herausgearbeitet 
hat. Und weiterhin ist einleuchtend, dass gerade die scharfe Begegnung 
mit der Horizontallinie des Armes die Kopfrichtung energisch macht. 
Die Lichtfiihrung tut ein iibriges: der Schatten scheidet genau das 
Gesicht in zwei Halften und accentuiert die Mittellinie, und mit dem 
emporgespitzten Kopftuch ist die Vertikale nochmals betont. 

Die Augen der Prophetin folgen der Kopfdrehung nach rechts mit eigener 
Bewegung. Es sind die gewaltigen weitgedffneten Augen, die auf alle Ferne 
wirken. Allein die Wirkung wire nicht so entschieden, wiirde nicht von 
den begleitenden Linien die Augen- und Kopfbewegung aufgenommen und 
weitergefiihrt. Die Haare flattern nach derselben Richtung und ebenso 
der grosse Mantelbausch, der die ganze Figur wie ein Segel zusammenfasst. 

Mit diesem Gewandmotiv kommt ein Kontrast der Silhouette rechts und 
links zu stande, den Michelangelo oft bringt. Auf der einen Seite die ge- 
schlossene Linie, auf der andern die zackig bewegte. Und dasselbe Prinzip 
der Kontrastierung wiederholt sich in einzelnen Gliedern. Neben dem ener- 
gisch hochgenommenen Arm bleibt der andere vdllig tot, nur lastend. Das 
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Michelangelo. Jeremias 


15. Jahrhundert glaubte alles gleichmassig beleben zu miissen, das 16. findet 
eine starkere Wirkung darin, den Accent nur auf einzelne Punkte zu werfen. 

Bei der Erythraa das Sitzen mit iibergeschlagenem Bein. Stellen- 
weis reine Profilansicht. Der eine Arm vorgreifend, der andere hangend 
und dem geschlossenen Umriss sich einfiigend. Das Kostiim hier ganz 
besonders monumental. Ein interessanter Vergleich ergiebt sich beim 
Riickblick auf die Figur der Rhetorik an Pollaiuolos Sixtusgrab (S. Peter), 
wo ein sehr ahnliches Motiv durch die kaprizidsen Kiinste eines Quattro- 
centisten zu einer sehr unadhnlichen Wirkung gebracht ist. 

Die alten Sibyllen giebt Michelangelo zusammengekauert, mit ge- 
bogenem Riicken. Die Persica mit dem Buch vor den bléden Augen. 
Die Cumaea mit beiden Handen ein Buch fassend, das ihr zur Seite 
liegt, wobei Beine und Oberkérper kontrastierend bewegt sind. 

Bei der Libycaein héchst kompliziertes Herunterholen des Buches von 
der Wand hinter dem Sessel, eine Operation, bei der die Frau nicht auf- 
steht, sondern nur mit beiden Armen zuriickgreift und indessen mit dem 
Blick noch einmal nach einer anderen Richtung geht. Viel Larm um nichts. 
_ Die Entwicklungslinie bei den Mannern geht von Esaias und Joél 


5* 
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Michelangelo. Sklavenfiguren (aus der ersten Gruppe) 


(nicht von Zacharias) zu dem schon ungleich grossartiger concipierten 
Schreiber Daniel und iiber den ergreifend einfachen Jeremias zu Jonas, 
der mit kolossaler Bewegung alle tektonischen Schranken einreisst. 
Man wird diesen Figuren nicht gerecht werden, wenn man nicht 
die Motive genau analysiert, sich in jedem Fall aufs neue Rechenschaft 
giebt tiber die Schiebung des K6rpers im ganzen und die Bewegung 
der Glieder im einzelnen. Wie wenig unser Auge gewohnt ist, derartige 
raumlich-k6rperliche Verhaltnisse aufzufassen, geht daraus hervor, dass 
selten jemand imstande ist, eines der Motive in der Erinnerung sich zu 
wiederholen und selbst nicht unmittelbar nach dem Anblick. Jede Be- 
schreibung wird aber pedantisch aussehen und zugleich die falsche Vor- 
stellung erwecken, als seien nach bestimmten Rezepten die Glieder geord- 
net worden, wahrend das Besondere gerade in dem Ineinandergreifen der 
formalen Absichten mit dem zwingenden Ausdruck eines psychischen 
Momentes besteht. Nicht iiberall ist das gleichmdssig der Fall. Die Li- 
byca, eine der letzten Figuren an der Decke, ist zwar von grésstem Reich- 
tum an Wendungen, aber ganz ausserlich concipiert, in derselben Gruppe 
der spaten Figuren befindet sich aber auch der in sich versunkene Jere- 
mias, der einfacher als alle anderen uns am meisten ans Herz greift. !) 
1) Uber den Rhythmus in der Anordnung der Gestalten und die Heraushebung 


bedeutsamer Gegensatze in einzelnen Figurenpaaren siehe K. Escher, Handbuch, 
Mittelitalienische Malerei II, p. 294f., und Panofsky, Sixtinische Decke. — 
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Michelangelo. Sklavenfiguren (aus der dritten Gruppe) 


DIE JUNGLINGE 


Uber den Pfeilern der Prophetenthrone sitzen nackte junge Manner; 
paarweise sich zugekehrt, haben sie je eines der Bronzemedaillons zwischen 
sich und scheinen es mit Fruchtkranzen umwinden zu sollen. Es sind 
die sogenannten Sklaven. Kleiner gebildet als die Propheten, ist ihr 
tektonischer Sinn das freie Ausklingen der Pfeiler nach oben. Als Kro- 
nungsfiguren haben sie die weiteste Freiheit der Gebarde. 

Also noch einmal zwanzig Sitzfiguren! Sie bieten neue Moglichkeiten, 
weil sie nicht frontal sitzen, sondern im Profil und weil der Sitz sehr 
niedrig ist. Ausserdem aber — die Hauptsache — es sind nackte Figuren. 
Michelangelo wollte sich einmal ersattigen am Nackten. Er kommt 
wieder in das Gebiet, das er mit dem Karton der badenden Soldaten 
betreten hatte, und man darf glauben, wenn irgendwo bei der Decken- 
arbeit, so war er hier mit Leib und Seele bei der Sache. Knaben mit 
Fruchtkranzen waren keine ungewOhnliche Vorstellung. Michelangelo 
aber verlangte nach machtigen Kérpern. Wie die Tatigkeit in jedem 
einzelnen Fall gemeint sei, mége man nicht allzu genau zu erfahren 
wiinschen. Das Motiv ist gewdhlt, weil es die verschiedensten Bewe- 
gungen des Zerrens, Tragens, Haltens rechtfertigt, zu einer genauen 
sachlichen Motivierung der einzelnen Aktionen sollte man den Kiinstler 
nicht verpflichten wollen. 
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Es sind keine besonders starken Muskelanspannungen, aber diese 
Reihen von nackten K6rpern haben in Wahrheit die Fahigkeit, Strome 
von Kraft in den Beschauer iiberzuleiten (a life-communicating art nennt 
sie B. Berenson). Das Gewachs ist so machtig und die Glieder in ihren 
Richtungskontrasten wirken so wuchtig, dass man sofort fiihlt, einem 
neuen Phanomen gegeniiberzustehen. Was hat das ganze 15. Jahrhundert 
an Machtfiguren gleich diesen? Die Abweichung vom Normalen in der 
Korperbildung ist unbedeutend gegeniiber den Umstanden, in die Michel- 
angelo die Glieder bringt. Er entdeckt ganz neue Wirkungsverhaltnisse. 
Da bringt er den einen Arm und die Unterschenkel als drei Parallelen 
hart zusammen, da kreuzt er den Oberschenkel mit dem heruntergreifen- 
den Arm beinahe unter einem rechten Winkel, da fasst er die Figur vom 
Fuss bis zum Scheitel fast mit einem gleichen Linienzug. Und nun sind 
das nicht mathematische Variationsaufgaben, die er sich stellte, auch 
die seltsame Bewegung wirkt tiberzeugend. Er hat die Korper in der 
Gewalt, weil er die Gelenke besitzt. Das ist die Kraft seiner Zeichnung. 
Wer den rechten Arm der Delphica gesehen hat, der weiss, dass da noch 
viel kommen musste. Ein einfaches Problem wie das Aufstiitzen eines 
Armes giebt er so, dass man eine vollkommen neue Empfindung davon 
bekommt. Man kann sich davon iiberzeugen, wenn man den nackten 
Jiingling auf Signorellis Mosesbild in der Sixtinischen Kapelle mit Michel- 
angelos Sklaven iiber dem Propheten Joél vergleicht. Und diese Sklaven 
gehdren noch zu den friihesten und zahmsten. Nachher giebt er dazu 
die Effekte der Verkiirzung, starker und starker, bis zu den rapiden 
scorzi in den Schlussfiguren. Der Bewegungsreichtum steigert sich kon- 
tinuierlich und wenn anfangs noch die zusammengeordneten Figuren 
sich symmetrisch ungefahr entsprechen, so treten sie gegen Ende zu 
immer vollstandigeren Kontrasten auseinander. Weit entfernt, bei der 
zehnmal wiederholten gleichen Aufgabe schliesslich zu ermiiden, erlebt — 
Michelangelo, dass sich ihm die Gedanken in immer gr6sserer Fille zu- 
drangen.*) 

Zur Beurteilung des Entwicklungsganges vergleiche man ein Paar des 
Anfangs und ein Paar des Endes, die Sklaven iiber Joél und Jeremias. 
Dort das schlichte Sitzen im Profil, massige Differenzierung der Glieder, 
annahernd symmetrische Entsprechung der Figuren. Hier zwei Korper, 
die weder im Gewdachs noch in der Bewegung (und Beleuchtung) etwas _ 


1) Panofsky (a.a.O.) formuliert die ,Sklavenreihe“ als Entwicklung von mathe- 
matischer Formsymmetrie zu dynamischem Gleichgewicht der Massen. Ausfihrliche 
Erlauterungen von Aldo Foratti: (L’Arte XXI, 1918, p. 109ff.). Essi violano le ragioni 
statiche, ed introducono nel volume plastico l’elasticita dinamica. Der gleiche Verfas- 
ser weist auch auf den vorbildlichen Wert des Belvederetorsos und des Laokoon hin. 


MICHELANGELO. DIE SIXTINISCHE KAPELLE 71 


Michelangelo. Sklavenfigur 


Verwandtes mehr haben, die aber mit ihren Kontrasten sich gegenseitig 
in der Wirkung steigern. 

Der Lassigsitzende in diesem Paare darf wohl als der schénste von 
allen angesprochen werden, und nicht nur darum, weil er die edelste 
Physiognomie hat. Die Figur ist ganz ruhig, aber sie enthalt grandiose 
Richtungskontraste und die einzelne Bewegung, bis auf das Vorschieben 
des Kopfes, wirkt mit wunderbarem Nachdruck. Die schroffste Ver- 
kiirzung steht unmittelbar neben der vollig klaren Breitansicht. Erwagt 
man noch, wie reiche Effekte dem Licht hier zugestanden sind, so wun- 
dert man sich immer wieder, dass die Figur doch so still aussehen kann. 
Ware sie nicht so reliefmassig klar ausgebreitet, so wiirde diese Wirkung 
sich nicht einstellen. Zudem ist sie als Masse fest zusammengenommen 
und sogar einer regularen geometrischen Figur einzuschreiben. Der 
Schwerpunkt liegt hoch oben, daher das Federleichte trotz den herku- 
lischen Gliedern. Die neuere Kunst hat diesen Typus des lassig-leichten 
Sitzens wohl nie tiberboten und merkwiirdig, aus einer fernen fremden 
Welt, der griechischen Kunst, stellt sich die Gestalt des sogenannten 
Theseus vom Parthenon ganz von selber in der Erinnerung ein. 

Was sonst noch an Dekorationsfiguren an der Decke vorkommt, muss 
hier ausser Betracht bleiben. Die kleinen Felder mit leicht hingewischten 
Figuren sehen aus wie ein Skizzenbuch Michelangelos und enthalten 
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noch genug interessante Motive, wie denn bereits die Méglichkeit der 
mediceischen Grabfiguren hier aufdammert. Weit wichtiger aber sind 
die Fiillungen der Kappenfelder, gelagerte Gruppen von Volk, in breiten 
Dreiecken entwickelt, wie sie die Kunst spater massenhaft verlangte, 
und dann in den Liinetten jene bei Michelangelo doppelt merkwiirdigen 
Genreszenen, die iiberraschendsten Einfalle, alles improvisiert. Der 
Kiinstler selbst scheint das Bediirfnis gehabt zu haben, nach dem starken 
physischen und psychischen Leben der oberen Deckenflachen hier die 
Erregung ausklingen zu lassen. Es ist in diesen ,,Vorfahren Christi“ 
die ruhige gleichmassige Existenz dargestellt, das gemeine menschliche 
Dasein. *) 

Zum Schluss noch ein Wort itiber den Gang der Arbeit. 

Die Decke ist nicht aus einem Guss. Es sind Nahte darin. Was jeder- 
mann sieht, ist, dass die Historie der Siindflut und ihre zwei Begleit- 
bilder, die Schande Noahs und das Opfer, in viel kleineren Figuren 
gemalt sind als die anderen Historien. Hier liegt der Anfang der Arbeit 
und man hat Grund, anzunehmen, dass Michelangelo die Figurengrésse 
fiir den Anblick von unten ungeniigend fand. Allein es ist schade, dass 
die Grdssenproportion geandert werden musste, denn offenbar war es 
darauf abgesehen, die Grésse der verschiedenen Figurenklassen konti- 
nuierlich abnehmen zu lassen: von den Propheten zu den nackten Sklaven 
und von hier zu den Historien fiihrt anfanglich eine gleichmassige Pro- 
gression und das wirkt angenehm ruhig. Spater wachsen die inneren 
Figuren den Sklaven weit tiber den Kopf, die Rechnung wird unklar. 
Mit den anfanglichen Proportionen konnte man in den kleinen Feldern 
so gut auskommen wie in den grossen: die Grésse blieb konstant. Nach- 
her kommt es auch hier zu einem notwendigen, aber nicht giinstigen 
Wechsel: bei der Erschaffung Adams ist Gott Vater gross und bei der 
Erschaffung Evas finden wir dieselbe Figur betrachtlich verkleinert.?) 
1) Uber den sachlichen Zusammenhang der Vorfahren Christi mit den Propheten 
vgl. P. Weber, Geistliches Schauspiel und Kirchliche Kunst 1894, S. 54. Nach neuerer 
Meinung (Steinmann und Thode) waren in den Kappenbildern die Juden im Exil 
dargestellt, im Anschluss an die Lamentationen des Jeremias. 

*) Ob nicht mit dem neuen Masstab auch ein Wechsel in der Idee eingetreten 
und eine neue Folge von Geschichten zur Behandlung gekommen ist? Es lasst sich 
nicht vorstellen, wie mit dem Masstab der ,,Siindflut“ die wenig figurenreichen 
Geschichten der Schépfung in den Raum hatten komponiert werden koénnen, und 
dass Michelangelo von vornherein auf die Gleichmassigkeit verzichtet hatte, scheint 
mir unwahrscheinlich. Einen solchen Wechsel in der Generalidee diirfte man auch 
deswegen vermuten, weil das ,,Opfer Noahs“ bekanntlich an seinen Ort gar nicht 
passt, so dass schon 4ltere Erklarer (Condivi) statt dessen das Opfer Kains und 


Abels sehen wollten, um den chronologischen Faden nicht zerreissen zu miissen. 
Doch geht das nicht. 
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Die zweite Naht findet sich in der Mitte der Decke. Plétzlich ge- 
wahrt man eine nochmalige Steigerung der Grdsse und diesmal auf allen 
Punkten. Die Propheten und die Sklaven wachsen so, dass das archi- 
tektonische System nicht mehr gleichmassig weitergefiihrt werden konnte. 
Die Kupferstecher haben diese Unregelmassigkeiten zwar verheimlicht, 
allein man kann sich an Photographien geniigend davon iiberzeugen. 
Gleichzeitig andert sich der Farbenstil. Die friihen Geschichten sind bunt 
gehalten, blauer Himmel, griine Wiesen, lauter helle Farben und lichte 
Schatten. Spater wird alles gedampft, der Himmel weisslich-grau, die 
Kleider stumpf. Die Farbe verliert das K6rperliche, sie wird wassriger. 
Das Gold verschwindet. Die Schatten gewinnen mehr Gewicht. 

Von Anfang an hat Michelangelo die Decke in der ganzen Breite vor- 
genommen, also Geschichten und Prophetenfiguren gleichzeitig gefordert 
und erst zuletzt dann nach einer grossen Unterbrechung die unteren 
Figuren (in den Gewolbekappen und Liinetten) in einem Zuge rasch 
hinzugemalt.') 


3. DAS JULIUSGRAB 


by sixtinische Decke ist ein Denkmal jenes reinen Stiles der Hoch- 
renaissance, der das Dissonierende noch nicht kennt oder noch nicht 
anerkennt. Das plastische Gegenstiick dazu wiirde das Grab fiir den 
Papst Julius sein, wenn es so ausgefiihrt worden ware, wie die Projekte 
damals lautetén. Bekanntlich ist es aber erst spat in sehr reduzierter 
Grosse und in einem anderen Stil ausgefiihrt worden und von den alten 
bereits vorhandenen Figuren hat nur der Moses Platz gefunden, wahrend 
die sogenannten sterbenden Sklaven ihre eigenen Wege gegangen sind 
und schliesslich im Louvre eine Unterkunft gefunden haben. Es ist so- 
mit nur zu beklagen, dass ein grossartig entworfenes Monument ver- 
kiimmerte, es fehlt uns iiberhaupt ein Denkmal von Michelangelos 
»reinem“ Stil, denn die — in weitem Abstand anschliessende — nachste 
Arbeit, die Lorenzo-Kapelle, geht schon in ganz anderen Stilgeleisen. 

Es ist hier der Ort, von Grabmiélern etwas Allgemeines zu sagen.*) 
Die Florentiner hatten einen Typus des prunkvollen Wandgrabes ent- 
wickelt, den man sich am besten vergegenwartigt mit der Erinnerung 
an das Grab des Kardinals von Portugal auf San Miniato von Antonio 
Rossellino. Das Charakteristische ist die flache Nische, in die der 


1) Vgl. Repertorium fiir Kunstwissenschaft XIII: Die Sixtinische Kapelle Michel- 
angelos (Wolfflin). Die einzelnen Etappen und Daten bei Steinmann: Sixtinische 
Kapelle II, und Thode, Kritische Untersuchungen I, p. 233 ff. 

2) Vel. F. Burger, Geschichte des florentinischen Grabmals. Strassburg 1905. 
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Sarkophag eingestellt wird, 
mit dem Toten auf dem 
Paradebett dariiber. Oben 
im Rund die Madonna, die 
lachelnd auf den Daliegen- 
den herabsieht, und mun- 
tere Engel, die das kranz- 
umwundene Medaillon im 
Fluge gefasst halten. An 
der Bahre sitzen zwei nackte 
kleine Buben und versuchen 
ein weinerliches Gesicht zu 
machen und dariiber er- 
scheint, als Pilasterkr6nung, 
noch ein Paar ernsthafter 
grosser Engel, Krone und 
Palme heranbringend. Die 
Nische ist eingerahmt von 
einem zuriickgeschlagenen 
steinernen Vorhang. 

Um sich die originale 
Wirkung des Denkmals zu 
vergegenwéartigen, ist ein wichtiger Faktor zu erganzen: die Farbigkeit. 
Der violette Marmorhintergrund, die griinen Felder zwischen den Pilastern 
und die Mosaikmusterung des Bodens unter dem Sarkophag sind zwar noch 
sichtbar, weil der Stein sich nicht entfarbt, alle aufgemalte Farbe ist aber 
erloschen, von einem farbenfeindlichen Zeitalter getilgt worden. Indessen 
geniigen die Spuren doch noch, um fiir die Phantasie den alten Schein 
wiederherzustellen. Alles war farbig. Der Ornat des Kardinals, das - 
Kissen, der Brokat des Bahrtuchs, wo die Musterung in leichtem Relief 
angedeutet ist: es leuchtete von Gold und Purpur. Der Sarkophagdeckel 
hatte ein buntes Schuppenmuster und die Pilasterornamente wie die ein- 
rahmenden Profile waren goldig. Ebenso die Rosetten der Leibung: 
Gold auf dunklem Grund. Gold findet sich auch am Fruchtkranz und 
an den Engeln. Die Spielerei eines steinernen Vorhanges wird iiberhaupt 
erst ertraglich, wenn man die Farbe dazudenkt: man sieht noch deutlich 
das Brokatmuster der Aussenflache und das Gitterwerk des Futters. 

Diese Farbigkeit hort mit dem 16. Jahrhundert plotzlich auf. Die pom- 
posen GrabmalerAndreaSansovinos inS.M. del Popolo haben keine Spur 
mehr davon. Die Farbe wird ersetzt durch die Wirkung von Licht und 
Schatten. Aus dunkeln tiefen Nischen springen die K6rper weiss hervor. 


Antonio Rossellino. Grabmal des Kardinals von Portugal 
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Ein zweites kommt im 
16. Jahrhundert dazu: das 
architektonische Gewissen. 
Die Friihrenaissance hat in 
ihren Bauten noch etwas 
Spielerisches und in der 
Verbindung von Figuren 
und Architektur ist fiir un- 
ser Geftihl der Eindruck des 
Zufalligen nicht ganz tiber- 
wunden. Gerade das Grab 
Rossellinos ist ein Haupt- 
beispiel fiir das im 15. Jahr- 
hundert nicht seltene Ab- 
weichen vom Organischen. 
Man nehme die knieenden 
Engelfiguren. Sie besitzen 
keinen oder doch nur einen 
sehr lockeren tektonischen 
Zusammenhang. Wie sie 
auf den Pilasterk6pfen mit 
einem Fuss aufstehen, den 
anderen frei in der Luft, ist 
fiir einen spateren Geschmack an sich anstdssig, noch mehr aber die Uber- 
schneidung der Einrahmungsprofile durch den riickwarts gerichteten Fuss 
und das Fehlen einer Eingliederung der Figur in die Wandflache. So 
schwimmen auch die oberen Engel im Raum herum ohne Fassung und 
Form. Das in die Nische eingestellte Pilastersystem hat keinen rationalen 
Bezug zur Gesamtform und wie unentwickelt das architektonische Gefiihl 
tiberhaupt ist, sieht man an der Behandlung der Leibungsflachen, die 
von unten bis oben mit (iibergrossen) Kassetten ausgesetzt sind, ohne 
-Unterscheidung des Bogens und der Pfosten. Das Motiv des steinernen 
Vorhangs kann im selben Sinne namhaft gemacht werden. 

_Bei Sansovino hat eine organisch erfundene Architektur die Fiihrung 
iibernommen. Jede Figur hat ihren notwendigen Platz und die Ein- 
teilungen bilden zusammen ein rationales System. Eine grosse Nische 
mit flachem Grund, kleinere Nebennischen, gewolbt, alle drei einbezogen 
in eine gleichmassige Ordnung von Halbsaulen mit vollstandigem, durch- 
laufendem Gebalk. : 

Ein architektonisch-plastisches Ensemble der Art ware Michelangelos 
Juliusgrab geworden. Kein Wandgrab, sondern ein freier Bau mit 


Andrea Sansovino. Pralatengrab 
(ohne den oberen Abschluss) 
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mehreren Geschossen, ein vielgliederiges Marmorgebilde, wo Plastik und 
Architektur etwa so zusammenwirken sollten wie an der Santa casa in 
Loreto. Der Reichtum der plastischen Erscheinung wiirde alles Existie- 
rende iiberboten haben und der Schépfer der sixtinischen Decke ware 
der Mann gewesen, einen machtigen rhythmischen Zug in das Werk 
hineinzubringen. 

Fiir die Grabfigur war im 15. Jahrhundert ein flaches Liegen das 
Ubliche, ein Schlafen mit gleichmassig gestreckten Beinen und schlicht 
iibereinander gelegten Handen. Sansovino giebt auch noch das Schlafen, 
aber die herk6mmliche Art des Liegens war ihm zu einfach und zu 
gewohnlich: der Tote legt sich auf die Seite, die Beine kreuzen sich, 
ein Arm wird dem Kopf untergeschoben und die Hand hangt frei vom 
Kissen herab. Spater wird die Figur immer unruhiger, es ist als ob 
bdse Traume den Schlafenden qualten, bis endlich das Erwachen kommt 
und dann ein Lesen oder Beten dargestellt wird. Michelangelo hatte 
einen ganz originellen Gedanken. Er wollte eine Gruppe machen, wie 
der Papst von zwei Engeln gebettet wird. Noch ist er halb aufgerichtet 
— und somit gut sichtbar — dann wird er niedergelegt wie ein Christus- 
leichnam.*) 

Allein das ware Nebensache gewesen neben der Fiille anderer Figuren, 
die vorgesehen waren. Wir haben, wie gesagt, nur drei davon, die zwei 
Sklaven aus dem Erdgeschoss des Baues und den Moses aus dem Ober- 
geschoss. 

Die Sklaven sind gebundene Figuren, weniger durch ihre wirklichen 
Bande als durch ihre tektonische Bestimmung. Sie waren Pfeilern vor- 
gestellt und sie nehmen mit. teil an der Gebundenheit der architekto- 
nischen Form. Sie stehen in einem Banne, der ihnen keine eigene Be- 
wegung gestattet. Was schon in dem (unvollendeten) Matthaus von 
Florenz vorkommt, das Zusammenhalten des K6rpers, als ob die Glieder 
aus einem bestimmten Bezirk nicht heraus konnten, wiederholt sich hier 
mit deutlicher Beziehung auf die Funktion der Figur. Unvergleichlich 
ist nun wie die Bewegung in dem KG6rper emporschleicht; der Schlafende 
reckt sich, wahrend der Kopf noch lahm zuriickliegt; mechanisch streicht 
die Hand an der Brust hinauf und die Schenkelflachen reiben sich an- 


1) Vgl. Jahrb. d. preuss. Kunstsammlungen 1884 (Schmarsow), wo die Zeichnung 
der ehemaligen Sammlung von Beckerath (Berlin) publiziert ist, die Haupturkunde 
fiir uns, trotzdem das Blatt kaum mehr als eine Nachzeichnung ist. Uber die 
Abwandlungen in den Projekten des Juliusgrabes vgl. Burger op. cit., Thode op. cit. I, 
p. 127ff. Neuerdings zusammengefa8t von Brinckmann, Barockplastik, p. 44 ff. 
Gegen seine Datierung der Berliner Zeichnung auf 1519. Panofsky, Michelangelo- 
Literatur. 
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Michelangelo. Juliusgrab (untere Hilfte) 


einander: das tiefe Atemholen vor dem volligen Bewusstwerden im Er- 
wachen. Das iibrig gebliebene Stiick Stein erganzt den Eindruck des 
Sichloswindens so gut, dass man es nicht missen mochte. 

Der zweite Sklave ist nicht frontal gearbeitet, sondern hat seine Haupt- 
ansicht seitlich. 

Auch im Moses giebt Michelangelo die gehemmte Bewegung. Der 
Hemmungsgrund liegt hier im Willen der Person selbst, es ist die 
innere Erregung, die der Volksfiihrer zu beherrschen und in die impo- 
nierende Ruhe der Haltung zu bannen weiss. Es ist interessant, den 
Moses in die Reihe jener Alteren kolossalen Sitzfiguren einzustellen, die 
von Donatello und seinen Zeitgenossen fiir den Dom von Florenz ge- 
macht wurden. Auch damals suchte Donatello das reprasentative Sitz- 
bild mit momentanem Leben zu erfiillen, aber wie anders versteht Michel- 
angelo den Begriff der Bewegung. Der Zusammenhang mit den Pro- 
phetenfiguren der sixtinischen Decke springt in die Augen. Fiir das 
plastische Bild verlangte er im Gegensatz zum malerischen die vdllig 
kompakte Masse. Das macht seine Starke. Man muss weit zurtickgehen, 
um einem gleichen Gefiihl fiir das zusammengehaltene Volumen zu be- 
gegnen. Die quattrocentistische Plastik, auch wo sie machtig sein will, 
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sieht leicht fragil aus. Innerhalb des Werkes von Michelangelo tragt 
der Moses indessen noch die deutlichen Spuren der Friihzeit. Die Viel- 
heit der Faltenziige und die tiefen Unterhohlungen wiirde er spater 
kaum mehr gebilligt haben. Auch hier wie z. B. bei der Pieta ist bei 
starker Politur auf die Wirkung der Glanzlichter gerechnet. 

Ob bei der jetzigen Aufstellung die Figur ihre richtige Wirkung ent- 
falten kann, scheint mir mehr als zweifelhaft, trotzdem es Michelangelo 
selbst war, der sie an diesen Platz brachte. Er hatte keine andere Wahl. - 
Der Beschauer aber wird wiinschen, mehr von der linken Seite zu sehen. 
Das Motiv des zuriickgestellten Beines, das die Bewegung enthalt, muss 
sofort in aller Deutlichkeit sich offenbaren. Und man wird finden, dass 
in einer halbseitlichen Ansicht erst die Hauptrichtungen alle mit mach- 
tiger Klarheit hervortreten: der Winkel des Armes und des Beines und 
der abgetreppte Umriss der linken Seite, dariiber dominierend das 
herumgeworfene Haupt mit seiner Vertikale. Die abgewandte Seite ist 
lassig ausgefiihrt und der Arm mit der Hand, die in den Bart greift, 
kann nie interessant wirken. 

Jetzt hat man Miihe, sich die Wirkung der Schragansicht herauszu- 
holen. Der Koloss ist in eine Nische geschoben und aus dem projek- 
tierten Freibau ist ein Wandgrab geworden, und zwar von bescheidenen 
Verhaltnissen. Vierzig Jahre nach dem Anfang kam die Arbeit mit 
diesem traurigen Kompromiss zu Ende. Das Stilgefiihl des Kiinstlers hat 
sich indessen vollig geandert. Der Moses steht ganz niedrig und ist 
absichtlich in eine Umgebung gebracht worden, die fiir ihn zu eng er- 
scheint, er ist in einen Rahmen eingestellt worden, den er zu sprengen 
droht. Die notwendige Auflésung der Dissonanz liegt erst in den Neben- 
figuren. Das ist barocke Empfindung. 


IV. Raffael 
1483—1520 


ae ist in Umbrien aufgewachsen. In der Schule Peruginos hatte er 
sich vor anderen ausgezeichnet und war auf die gefiihlvolle Weise 
des Meisters so vollkommen eingegangen, dass nach Vasaris Urteil Bilder 
von Lehrer und Schiiler nicht zu unterscheiden seien. Vielleicht hat 
iiberhaupt nie mehr ein genialer Schiiler so ganz mit der Art des Lehrers 
sich erfiillt wie Raffael. Der Engel, den Lionardo auf Verrocchios Tauf- 
bild malte, fallt sofort als etwas Eigenes auf, Michelangelos Knaben- 
arbeiten vergleichen sich mit gar nichts anderem, Raffael dagegen ist 
wahrend immerhin ganz weniger Jahre seiner Jugendentwicklung von 
Perugino nicht abzulésen; durch diesen erhalt das Umbrische in Raffaels 
Kunst eine durchaus personliche Pragung. Spater kommt er nach Florenz. 
Es war der Moment, als Michelangelo die grossen Taten seiner Jugend 
schon alle vollbracht, den David hingestellt hatte und an den badenden 
Soldaten arbeitete, wahrend Lionardo indessen seinen Schlachtkarton 
entwarf und in der Mona Lisa das nie gesehene Wunder wirklich machte, 
er bereits auf der Hohe des Lebens und im Besitze eines ganzen glin- 
-zenden Ruhmes, jener der designierte Mann der Zukunit, am Eingange 
der Mannesjahre. Raffael war kaum iiber die zwanzig hinaus. Was fiir 
ein Schicksal durfte er neben diesen Grossen fiir sich erwarten? 

Perugino war am Arno ein geschatzter Maler; man konnte dem Jiing- 
ling sagen, er werde mit seiner Weise immer ein Publikum finden; man 
durfte ihn ermuntern, er kOnne ein zweiter, vielleicht ein besserer Peru- 
gino werden: nach einer hdheren Selbstaéndigkeit sahen seine Bilder 
nicht aus. 

Ohne eine Spur von dem florentinischen Wirklichkeitssinn, einseitig 
in der Empfindung, befangen in der Manier der sch6nen Linie trat er 
jedenfalls mit der geringsten Aussicht in den Wettbewerb der grossen 
Meister ein. Aber er brachte ein Talent mit, das ihm eigentiimlich war: 
das Talent, aufzunehmen, die innere Wandlungsfahigkeit. Er legte eine 
erste grosse Probe davon ab, indem er den umbrischen Schulbesitz bei- 
seite legte und sich ganz den florentinischen Aufgaben hingab. Das zu 
tun, waren schon nur wenige imstande gewesen, iiberblickt man aber 
das ganze kurze Leben Raffaels, so wird man sagen miissen, dass iiber- 
haupt kein einziger sonst eine ahnliche Entwicklung in einer so kleinen 
Zeitspanne durchgemacht hat. Der umbrische Schwarmer wird zum 
Maler der grossen dramatischen Szenen; der Jiingling, der mit der Erde 
nur scheue Fiihlung zu nehmen wagte, wird ein Menschenmaler, der die 
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Erscheinung mit kraftigen Handen anfasst; der zeichnende Stil Peru- 
ginos wandelt sich in einen malerischen und der einseitige Geschmack 
an der stillen Schénheit weicht dem Bediirfnis nach starken Massen- 
bewegungen. Das ist der r6mische, mannliche Meister. 

Raffael hat nicht die feinen Nerven, das Delikate Lionardos, noch 
weniger die Gewalt Michelangelos; man méchte sagen, er habe ein 
Mittelmass, das Allgemeinverstandliche, wenn der Begriff nicht als Gering- 
schatzung missdeutet werden k6nnte. Jene gliickliche, mittlere Stimmung 
ist gerade fiir uns etwas so Seltenes, dass es heutzutage den meisten 
viel leichter sein wird, zu Michelangelo einen Zugang zu finden, als zu 
der offenen, heiteren, freundlichen Pers6nlichkeit Raffaels. Was aber 
denen, die mit ihm lebten, sich vor allem eingepragt hat, die hinreissende 
Liebenswiirdigkeit seines Wesens, strahlt auch heute noch tiberzeugend 
aus seinen Werken zuriick. 

Es kann, wie gesagt, von Raffaels Kunst nicht gesprochen werden, 
ohne dass zuvor von Perugino die Rede gewesen sei. Perugino zu 
loben, galt einmal als das unfehlbare Rezept, wenn man in den Ruf 
eines Kunstkenners kommen wollte,!) heutzutage mdchte es eher ange- 
zeigt sein, das Gegenteil zu empfehlen. Man weiss, dass er seine gefiihl- 
vollen Képfe handwerklich wiederholt hat, und weicht ibnen aus, wenn 
man sie nur von weitem sieht. Aber wenn von seinen Kopfen auch nur 
ein einziger echt empfunden ware, miisste es die Menschen immer wieder 
zwingen, nachzufragen, wer der Mann gewesen sei, der dem Quattro- 
cento diesen merkwiirdig vertieften, seelenvollen Blick abgewonnen hat. 
Giovanni Santi wusste, warum er in seiner Reimchronik Perugino und 
Lionardo zusammenstellte: par d’etade e par d’amori. Perugino besitzt 
daneben eine Cantilene der Linie, die er niemandem abgelernt hat. Er 
ist nicht nur viel einfacher als die Florentiner, er hat eine Empfindung 
fiir das Beruhigte, Stillfliessende, die gerade zu dem beweglichen Wesen 
der Toskaner und dem zierlichen Gekrausel des spat-quattrocentistischen 
Stils sich auffallend in Gegensatz stellt. Man muss zwei Bilder zusammen- 
halten, wie Filippinos Erscheinung der Madonna vor dem heiligen Bern- 
hard in der Florentiner Badia und die gleiche Darstellung Peruginos 
in der Miinchener Pinakothek. Dort alles zappelig in der Linie und ein 
wirres Durcheinander der vielen Sachen im Bild, hier die vollkommene 
Ruhe, lauter stille Linien, eine edle Architektur mit weitem Ausblick 
in die Ferne, eine schon verklingende Berglinie am Horizont, der Himmel 
ganz rein, ein allerfiillendes Schweigen, dass man glaubt, man wiirde es 
lispeln h6ren, wenn der Abendhauch an dem schlanken Baumchen die 


1) Goldshmith, Vicar of Wakefield. 
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Blatter bewegte. Perugino 
hat Geftihl fiir die Stim- 
mung der Landschaft und 
fiir die Stimmung der Ar- 
chitektur. Er baut seine 
einfachen, raumigen Hallen 
nicht als beliebige Verzie- 
rung der Bilder, wie etwa 
Ghirlandajo, sondern als 
wirkungsvolle Resonanz. 
Keiner vor ihm hat Figu- 
rales und Architektonisches 
SO zusammenempfunden 
(vgl. die Abbildung der Ma- 
donna von 1493 aus den 


Uffizien). Erist Tektoniker - & a 
von Hause aus. Wo er Perugino. Madonna mit Sebastian und Johannes d. T. 1493 


mehrere Figuren zusammen 

zu behandeln hat, da baut er eine Gruppe nach einem geometrischen 
Schema. Seine Komposition der Pieta von 1495 (Pitti) wiirde zwar von 
Lionardo als leer und matt kritisiert worden sein, allein in Florenz 
bedeutete sie damals noch etwas Einzigartiges. Mit seinem Prinzip der 
Vereinfachung und Gesetzlichkeit ist Perugino ein wichtiges Element 
am Vorabend der klassischen Kunst und man begreift, wie sehr durch 
ihn der Weg fiir Raffael abgekiirzt worden ist. 


1. DAS SPOSALIZIO UND DIE GRABLEGUNG 


as Sposalizio (Mailand, Brera) tragt das Datum 1504. Es ist das 

Werk des einundzwanzigjahrigen Kiinstlers. Der Schiiler Peru- 
ginos zeigt hier, was er bei dem Meister gelernt und wir kénnen Ejigenes 
und Ubernommenes um so besser unterscheiden, als Perugino denselben 
Gegenstand behandelt hat (Predellenbild in Sta. Maria Nuova in Fano; 
Bild im Museum von Caén). Die Komposition ist fast gleich, nur hat 
Raffael die zwei Seiten umgestellt, die Manner rechts, die Weiber links 
genommen. Sonst scheinen die Abweichungen unbedeutend. Und dennoch 
trennt die zwei Bilder der ganze Unterschied zwischen einem Maler, 
der mit der Schablone arbeitet und einem feinfihligen, tiberlegenen 
Schtiler, der, noch gebunden im Stil, die tiberkommenen Motive doch 
bis in jede Partikel mit einem neuen Leben zu erfiillen sucht. 


W6lfflin, Klassische Kunst, 7. A. 6 
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Es ist notwendig, zunachst das Motiv sich zu vergegenwartigen. Die 
Zeremonie der Vermahlung vollzieht sich hier etwas anders als wir es 
gewohnt sind. Es werden nicht zwei Ringe ausgetauscht, sondern nur 
der Brautigam reicht der Braut einen Ring, in den sie den Finger hinein- 
steckt. Der Priester leitet die Operation, indem er die beiden am Hand- 
gelenk gefasst halt. Was das Thema fiir den Maler schwierig macht, 
ist das Minutidse des Vorgangs. Man muss denn auch ganz genau hin- 
sehen, wenn man auf Peruginos Bild erkennen will, worum es sich eigent- 
lich handelt. Hier setzt Raffaels selbstandige Arbeit ein. Er schiebt Maria 
und Joseph weiter auseinander, er differenziert ihre Stellungen, Joseph hat 
seinen Zug gemacht, der Ring ist bis in die Bildmitte gebracht, an Maria 
ist es nun, vorzugehen und die Aufmerksamkeit sammelt sich auf die 
Bewegung ihres rechten Armes. Dieser ist der eigentliche Knotenpunkt 
in der Aktion und man begreift nun, warum Raffael die Umstellung 
der Gruppen vorgenommen hat: er musste das wichtige Glied vorne 
haben und unverdeckt zeigen k6nnen. Nicht genug: die Bewegungs- 
richtung wird nun aufgenommen vom Priester, der ihre Hand fiihrt und 
nicht als steife Mittellinie dasteht — wie bei Perugino — sondern mit 
seiner ganzen Person die Aktion begleitet. Durch die Bewegung seines 
Oberkorpers wird das ,,Hiniiber“ auf alle Falle deutlich gemacht. Das 
ist der geborene Maler, der den Geschichten ihre bildmassige Erschei- 
nung abzugewinnen weiss. Die Stehmotive bei Maria und bei Joseph 
sind Allgemeingut der Schule, aber Raffael sucht doch iiberall innerhalb 
des Typischen persOnlich zu unterscheiden. Und-wie fein ist das Fassen 
der beiden Hande bei dem Priester differenziert. 

Die Begleitfiguren sind so umgeordnet, dass sie nicht zerstreuend, son- 
dern konzentrierend wirken. Fast kiihn ist die Durchbrechung der Symme- 
trie mit dem Stabbrecher in der rechten Ecke, den Perugino als Figur auch 
hat und schon im Predellenbild von Fano als freilich abgeloste Eckfigur. 
beniitzt und erst im spateren Bild von Caén mehr riickwAarts unterbringt. 

Der vornehme, feingliederige sechzehnseitige Tempel mit Stufenunter- 
bau und Hallenumgang ist weit hinaufgeschoben, so hoch, dass er mit 
den Figuren in keinen Linienkonflikt kommen soll, aber doch noch in 
der Bildflache Platz findet, ohne vom Rahmen iiberschnitten zu werden. 

Perugino ist auch auf dem grossen Fresko der Schliisselverleihung 
in der Sixtina in Rom so vorgegangen. Bei diesem Anlass sei auf das 
verschiedene architektonische Empfinden bei Perugino und Raffael hin- 
gewiesen. (Peruginos Predellenbilder in Fano mit Verkiindigung und Dar- 
stellung Christi im Tempel und Raffaels entsprechende Predellenbilder in 
der Galeri: desVatikans; Raffaels dazu gehérende Anbetung der Kénige 
mag mit Feruginos Bild in der Galerie von Rouen verglichen werden.) 
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Raffael. Sposalizio 


Wie anders lautet die Geschichte der Vermahlung Maria, wenn ein 
Florentiner sie erzahlt. Da geht es laut her, man will bunte modische 
Kleider sehen, das Publikum steht und gafft und statt der weichmiitig 
resignierten Freier findet man eine Bande fester Kerle, die mit Fausten 
auf den Brautigam einhauen. Wahrhaftig, es scheint eine tiichtige Kei- 
lerei loszugehen, und man wundert sich, dass Joseph stille halt. Was 
soll das? Das Motiv kommt schon im 14. Jahrhundert vor') und er- 
klart sich juristisch: die Schlage sollen das Eheversprechen eindriicklich 
machen. Vielleicht erinnert sich jemand dabei an die gleiche Szene in 
Immermanns Oberhof, wo das Motiv aber schon rationalistisch dahin 
umgedeutet ist, dass der kiinftige Eheherr wissen solle, wie Schlage thun. 

In dieses Florenz kommt Raffael, um eine zweite Schule durchzu- 
machen. Man erkennt ihn kaum mehr, wenn er nach drei bis vier Jahren 
die Grablegung der Galerie Borghese bringt. Er hat alles aufgegeben, 


1) Vgl. Taddeo Gaddi (S. Croce). Dazu Ghirlandajo (S. M. Novella) und Francia- 
bigio (S. Annunziata). 


6* 
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was er besass, die sanfte 
Linie, die klare Anordnung, 
die milde Empfindsamkeit; 
Florenz hat ihn ganz auf- 
gewuhlt: die Probleme des 
Nackten und der Bewegung 
stehen im Vordergrund. 
Lebendiges Geschehen, me- 
chanische Kraftleistungen, 
starke Kontraste méchte er 
geben. Der Eindruck Mi- 
chelangelos und Lionardos 
arbeitet in ihm. Wie arm- 
lich musste er sich vorkom- 
men mit seiner umbrischen 
Weise gegeniiber solchen 
Leistungen. 

Das Bild der Grablegung 
ist eine Bestellung aus Pe- 
rugia gewesen. Sicher aber lautete der Auftrag nicht auf diese Szene, 
sondern auf eine Beweinung Christi, so wie sie Perugino gemalt hat. 
Man kennt sein Bild im Palazzo Pitti.1) Er vermeidet das Bewegte 
und giebt nur das klagende Herumstehen um den Toten, eine Samm- 
lung von Wehmutsgesichtern und schénlinigen Posen. Raffael hat in 
der That zuerst an eine blosse Beweinung gedacht. Es existieren Zeich- 
nungen der Art. Dann erst bricht er durch zu der Darstellung des 
Tragens. Er malt zwei Manner, die die Last dem Grabhiigel zuschleppen. 
Er unterscheidet sie im Alter und Charakter und kompliziert das Motiv 
noch dadurch, dass einer riickwarts geht und ein paar Stufen mit den. 
Fersen hinauftasten muss. 

Dilettanten begreifen nur zogernd den Wert derartig rein korperlicher 
Motive, sie hatten gern mOglichst viel seelischen Ausdruck. Allein jeder- 
mann wird doch zugeben, dass es unter allen Umstanden von Vorteil 
sein musste, Kontraste in das Bild zu bringen, dass die Ruhe neben der 
Bewegung starker wirkt und die Teilnahme der Angehorigen ergreifen- 
der neben der Teilnahmslosigkeit derer, die nur an ihre mechanische 
Arbeit zu denken haben. Wa&ahrend Perugino mit der ganz gleich- 


Perugino. Beweinung Christi 


1) Bei dieser Gelegenheit sei erwahnt, dass die jugendliche Randfigur rechts 
mit dem ,,Aless. Braccesi* der Uffizien, den man friiher dem Lorenzo di Credi zu- 
schrieb, bis auf die einzelne Linie tibereinstimmt. 
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Raffael. Grablegung Christi 


massigen Stimmung der K6pfe den Beschauer stumpf macht, m6dchte 
Raffael durch starke Kontraste die Wirkung zur héchsten Intensitat 
steigern. 

Die Hauptschénheit des Bildes ist der Korper Christi mit der empor- 
gedriickten Schulter und dem zuriickfallenden Haupte. Es ist das gleiche 
Motiv wie bei Michelangelos Pieta. Die Kenntnis des Korpers ist noch 
eine oberflachliche, wie auch die Kopfe der individuellen Kraft ent- 
behren. Die Gelenke wirken matt. Von den Tragern steht der jugendliche 
nicht fest auf den Beinen und die Unklarheit der rechten Hand ist pein- 
lich. Beim Alteren stért, dass er die gleiche Kopfrichtung hat wie 
Christus; in den vorbereitenden Zeichnungen war das vermieden. Dann 
verwirrt sich das Bild iiberhaupt. Das schrille Durcheinander der Beine 
ist immer geriigt worden, weiter aber: was will der zweite Alte, Nico- 
demus? Auch hier scheint eine urspriinglich klare Intention sich ver- 
dunkelt zu haben: er sah auf die zueilende Magdalena herunter; jetzt 
blickt er unverstandlich in die Luft und vermehrt mit der volligen Un- 
klarheit seiner tibrigen Bewegung das Unbehagen, das an dem Bouquet 
der vier Kopfe da oben so wie so haftet. Das sch6ne Motiv, wie Mag- 
dalena dem Zuge folgend die Hand des Herrn aufnimmt, méchte auf 
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ein antikes Vorbild zuriickgehen.1) Unerklart bleibt die Aktion ihres 
rechten Armes. Die Gruppe der ohnmichtigen Mutter geht als Motiv 
wieder iiber alles peruginische hinaus. Die knieende Figur vorn wird 
mit Recht auf die Anregung von Michelangelos Madonna in der hei- 
ligen Familie zuriickgefiihrt. Merkwiirdig, was fiir harte Uberschnei-- 
dungen bei den Armen wir von dem sonst so feinfiihligen Raffael uns 
gefallen lassen miissen! Die Gruppe als Ganzes sitzt ungliicklich ver- 
driickt im Bild. Es war sehr viel richtiger gedacht, was Raffael urspriing- 
lich vorhatte, die Frauen in den Bewegungszug der Hauptgruppe auf- 
zunehmen, sie in einem kleinen Abstand folgen zu lassen. Jetzt fallt das - 
Bild auseinander. Und noch etwas muss gesagt werden, das quadratische 
Format des Gemaldes ist an sich der Wirkung hinderlich. Um den Ein- 
druck eines Zuges zu geben, muss die Bildflache im ganzen schon eine 
bestimmte Richtung haben. Wie viel verdankt Tizians Grablegung (im 
Louvre) den blossen Proportionen der Bildtafel! 

Was nun in der Grablegung einer zweiten Hand, die die Vollendung 
besorgte, zugeschrieben werden muss, ist strittig. Sicher ist es eine Auf- 
gabe gewesen, fiir die Raffael einstweilen noch keine reine Lo6sung geben 
konnte. Er hat mit bewunderungswiirdiger Fahigkeit, umzulernen, die 
florentinischen Probleme aufgegriffen, tiber der Arbeit aber momentan 
sich selbst verloren. 


2. DIE FLORENTINISCHEN MADONNEN 


einer als in der Grablegung stimmen Absicht und Mittel in den 

Madonnenbildern zusammen. Als Madonnenmaler ist Raffael popular 
geworden und es mag itiberhaupt iiberfliissig erscheinen, mit den groben 
Werkzeugen einer formalen Analyse dem Zauber dieser Bilder beikommen 
zu wollen. Durch eine Fiille von Nachbildungen, wie sie keinem an- 
deren Kiinstler der Welt zu teil geworden, sind sie uns von Jugend 
an vertraut und was sie an Ziigen miitterlicher Innigkeit und kindlicher 
Anmut oder an feierlicher Wiirde und seltsam itibernatiirlichem Wesen 
enthalten, spricht so stark zu uns, daB wir hier nicht nach weiteren 
kiinstlerischen Absichten fragen. Und doch kénnte schon ein Blick auf 
die Zeichnungen Raffaels?) lehren, dass das Problem fiir den Kiinstler 
nicht da lag, wo es das Publikum sucht, dass nicht der einzelne hiibsche 
Kopf, diese oder jene kindliche Wendung die Arbeit ausmachte, sondern 


1) Relief im Capitolinischen Museum (Hector?) Righetti, Campidoglio tom. I. 
tav. 171. Schon von H. Grimm an dieser Stelle angezogen. 

*) O. Fischel, Raffaels Zeichnungen, I—III. Berlin 1913-22. Zahlreiche Ab- 
bildungen in A. Venturi, Raffaello. Roma 1920. 
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dass es auf die Schiebung der Gruppe 
im ganzen abgesehen war, auf das 
Zusammenstimmen der Richtungen 
verschieden bewegter Glieder und 
Korper. Es soll niemandem ver- 
wehrt sein, sich Raffael von der 
Gemiitsseite her zu nahern, allein ein 
wesentlicher Teil der kiinstlerischen 
Absicht entdeckt sich erst dem Be- 
schauer, der iiber das gemiitvolle 
Nachempfinden hinaus in eine for- 
male Betrachtung einzutreten vermag. 

Es empfiehlt sich, die Bilder mit 
gleichem Thema zu Entwicklungs- 
reihen zusammenzustellen. Ob die 
Madonna ein Buch halt oder einen 
Apfel, ob sie im Freien sitzt oder 
nicht, ist dabei gleichgiiltig. Nicht 
diese stofflichen Merkmale, sondern 
die formalen miissen den Einteilungs- 
grund abgeben: ob die Madonna in Halbfigur genommen ist oder in 
ganzer Figur, ob sie mit einem oder mit zwei Kindern zusammen- 
gruppiert ist, ob weitere Erwachsene dazutreten, das sind die kiinst- 
lerisch wichtigen Fragen. Beginnen wir mit dem einfachsten Falle, der 
Madonna in Halbfigur, und lassen wir die Granduca (Pitti) voran- 
gehen. Ganz schlicht in der Vertikallinie der stehenden Hauptfigur und 
in dem noch etwas befangen sitzenden Kinde lebt sie wesentlich von 
der ausserordentlichen Wirkung der einen Neigung im Kopf. Das Oval 
dieses Kopfes konnte noch so vollkommen sein und der Ausdruck wun- 
derbar empfunden, die Wirkung wire nicht zu erreichen ohne dies ganz 
einfache Richtungssystem, wo die Schraglinie des geneigten, aber in 
voller Face gesehenen Kopfes die einzige Abweichung bedeutet. Es weht 
noch peruginische Luft aus dem stillen Bilde. In Florenz verlangte man 
anderes, mehr Freiheit, mehr Bewegung. Das rechtwinkelig gebrochene 
Sitzen des Kindes hért schon auf in der Madonna Tempi in Miin- 
chen, dann wird es iiberhaupt ersetzt durch ein halbes Liegen, der Knabe 
dreht sich und wirft sich ungebirdig herum (Madonna Orléans, 
Madonna Bridgewater) und die Mutter steht nicht mehr, sondern 
sitzt, und indem sie sich vorbeugt und wieder seitlich wendet, wird das 
Bild auf einmal reich an Richtungsachsen. Von der Granduca und Tempi 
geht die Entwicklung in ganz regelmassigem Lauf bis zur Sedia (Pitti), 


Raffael. Madonna del Granduca 
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wo nun noch der kleine Jo- 
hannes dazutritt und so ein 
Hochstes. an _ plastischem 
Reichtum gewonnen wird, 
tief und vielgliedrig, und um 
so wirksamer, als die Gruppe 
fest zusammengeballt und 
einem eng umschliessenden 
Rahmen eingefiigt ist. 

Und ganz analog die Ent- 
wicklung bei einem zweiten 
Thema, der Madonna in 
ganzer Figur mit Jesus und 
Johannes. Zaghaft baut Raf- 
fael zuerst die saubere fein- 
linige Pyramide der Ma- 

Raffael. Madonna della Sedia donna del Cardellino 
(Uffizien), wo die Kinder 
gleichmassig zu Seiten der sitzenden Maria stehen. Es ist eine Kom- 
position nach dem Schema des gleichseitigen Dreieckes. Mit einem 
in Florenz unbekannten Zartgefiihl sind die Linien gefiihrt und die 
Massen auf der Goldwage gegeneinander abgewogen. Warum fiallt 
der Mantel Maria an der Schulter herunter? Es soll das Ausspringen 
der Silhuette beim Buche vorbereitet werden, so dass die Linie in 
gleichmassigem Rhythmus herunterzugleiten scheint. Nach und nach 
entsteht dann das Bediirfnis nach mehr Bewegung. Die Kinder wer- 
den starker differenziert: Johannes muss niederknien (belle jardi- 
niére des Louvre) oder es werden beide Kinder auf eine Seite genommen 
(Madonna im Griinen in Wien). Gleichzeitig kommt die Madonna 
tiefer zu sitzen, damit die Gruppe mehr zusammengeschlossen werden 
kann und die Richtungskontraste lebhafter gegeneinander wirken, und 
so entsteht schliesslich ein Bild von dem wunderbar konzentrierten Reich- 
tum der Madonna aus dem Hause Alba (Petersburg), das gleich 
der Sedia den rémischen Meisterjahren angehért.') Ein Nachklang von 
Lionardos Madonna mit der heiligen Anna (im Louvre) wird nicht zu 
verkennen sein. 


1) Die Madonna mit dem Diadem (Louvre), die eine merkwiirdige Popu- 
laritat geniesst (Stich von F. Weber), zeigt, wie wenig von dieser Kunst auf die 
nachste Umgebung Raffaels iiberging. Das grobe Motiv der Madonna, die Plump- 
heit des Sitzens und der Handbewegung jiassen nicht an eine Originatkomye =r 
denken (nach Dollmayr von G. F. Penni). 
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Ein noch reicheres Thema 
enthalten die heiligen Fa- 
milien in der Art der Miin- 
chener Madonna ausdem 
Hause Canigiani, wo 
Maria und Joseph und die 
Mutter des Johannes um die 
zwei Kinder sich vereinigen, 
d.h. eine Gruppe von fiinf 
Figuren geformt werden 
muss. Die anfangliche L6- 
sung lautet auch hier auf 
die reinlich gebaute Pyra- 
mide mit den zwei knieen- 
den Frauen, die die Kinder 
zwischen sich halten, als. 
Basis und dem stehenden 
Joseph als Spitze. Die Ma- 
donna Canigiani ist ein 
Kunstwerk der Formfii- 
. gung, wie es schon iiber das 
Vermogen eines Perugino 
hinausgeht :umbrischdurch- 
sichtig und klar und doch gesattigt mit dem Bewegungsreichtum der 
Florentiner. Die r6mische Geschmacksentwicklung drangt dann weiter 
aufs Massige und auf die starken Kontraste. Das lehrreiche Gegenbei- 
spiel aus der spateren romischen Periode ware zu suchen in der Ma- 
donna del divin amore (Neapel), die in der Ausfiihrung nicht 
original, iiber ‘die neuen Intentionen doch vollkommene Rechenschaft 
giebt.') Wie das alte gleichseitige Dreieck ungleichseitig wird, wie die 
alte steile Gruppe sich senkt und das ehemals leichte Gebilde massig 
und schwer wird, das sind die typischen Verdnderungen. Die zwei 
Frauen sitzen jetzt nebeneinander auf einer Seite und zur Ausgleichung 
erscheint Joseph auf der andern, eine isolierte Figur, tief in den Raum 
zurtickgeschoben. 

In der vielfigurigen Madonna Franz I. (Louvre) ist der Gruppen- 
bau vollig dann negiert und statt dessen haben wir das malerische Massen- 


Raffael. Madonna del Cardellino 


1) Dollmayr (Jahrbuch der Sammlungen des allerhéchsten Kaiserhauses 
1895) giebt das Bild nach Ausfiihrung und Entwurf dem G.F. Penni (Fat- 
tore). 
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knauelbild, das sich aller ~ 
Vergleichung mit den 4lte- 
ren Kompositionen  ent- 
zieht.*) 

Uber die thronende Ma- 
donna endlich, im Kreise 
von Heiligen, hat der flo- 
rentinische Raffael in dem 
gross angelegten Bilde der 
Madonna del baldac- 
chino seine Ansicht ausge- © 
sprochen. Peruginische Ein- 
fachheit mischt sich hier 
mit Motiven aus dem Kreise 
jener machtvollen Pers6én- 
lichkeit, der Raffael in Flo- 
renz am niachsten trat, des 
Fra Bartolommeo. Die Schlichtheit des Thrones ist ganz in der Art des 
Perugino, die Prachtfigur des Petrus andererseits, mit dem geschlossenen 
Umriss, ware ohne Fra Bartolommeo nicht denkbar. Eine vollkommene 
Abrechnung aber hatte neben diesen zwei Potenzen auch noch zu be- 
riicksichtigen, was erst betrachtlich spater, in Rom, zu dem Bilde hin- 
zugekommen ist, die Engel oben und wohl die ganze Hintergrunds- 
architektur und jedenfalls auch die Erhohung der Tafel nach oben um 
ein betradchtliches Stiick.?) Der rémische Geschmack verlangte mehr 
Raum. Hatte er frei schalten kénnen, so wiirde er auch die Paare der 
Heiligen zu engeren Gruppen zusammengeschlossen haben, er wiirde 
die Madonna weiter heruntergezogen und der Versammlung einen mas- 
sigern Aspekt gegeben haben. Man kann sich an Ort und Stelle, im | 
Palazzo Pitti nadmlich, aufs beste klarmachen, wie der Geschmack zehn 
Jahre spater entschieden hatte: man braucht nur Fra Bartolommeos Auf- 
erstandenen mit den vier Evangelisten damit zu vergleichen. Das Bild 
ist einfacher und doch reicher, differenzierter und doch einheitlicher. 
Bei dem Vergleiche wird man auch inne werden, dass der reifere Raffael 
die zwei nackten Engelknaben, die vor dem Throne stehen, so reizvoll 


Raffael. Madonna aus dem Hause Alba 


1) Dollmayr (a. a. O.) leugnet wenigstens fiir die Gruppe der Maria nicht die 
raffaelsche Herkunft. In die Ausfiihrung wiirden sich Penni und Giulio Romano 
geteilt haben. 

*) Von einer besonders schwachen Hand scheint der heilige Augustin hinzu- 
gefiigt. Dagegen gehdren die Engelknaben sicher zum alten Bestand des Bildes 
(entgegen anderweitigen Behauptungen, z.B. im Cicerone?®). 
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sie erfunden sind, in diesem Zusammenhang doch nicht mehr gebracht 
hatte: es sind schon genug Vertikalen im Bild, man braucht hier Kon- 
trastlinien und darum sitzen die Knaben bei Bartolommeo. 


3. DIE CAMERA DELLA SEGNATURA 


s war ein Gliick fiir Raffael, dass ihm in Rom zunichst keine Auf- 
E. gaben dramatischer Art gestellt wurden. Er sollte stille Versamm- 
lungen ideal gestimmter Menschen malen, Bilder ruhigen Zusammen- 
seins, wo alles darauf ankam, erfinderisch in einfachen Bewegungen 
und feinfiihlig in der Zusammenordnung zu sein. Das war gerade sein 
Talent. Jene Empfindung fiir harmonische Linienfiihrung und Massen- 
abwagung, die er in den Madonnenkompositionen ausgebildet hatte, 
durfte er nun im grossen bewdhren. In der Disputa und der Schule 
von Athen entwickelte er jetzt seine Kunst der Raumfillung und Grup- 
penverbindung, die dann die Basis der spateren dramatischen Bilder abgiebt. 

Das moderne Publikum hat Miihe, diesem kiinstlerischen Inhalt der 
Bilder gerecht zu werden. Es sucht den Wert der Darstellungen an- 
derswo, in dem Ausdruck der Kopfe, in der gedankenhaften Beziehung 
_zwischen den einzelnen Figuren. Es will vor allem wissen, was die 
Figuren bedeuten und ist beunruhigt, so lange es sie nicht mit Namen 
benennen kann. Dankbar horcht der Reisende den Belehrungen des 
Fiihrers, der genau zu sagen weiss, wie jede Person heisst, und ist 
iiberzeugt, nach solcher Aufklarung das Bild besser zu verstehen. Fiir 
die meisten ist die Sache damit iiberhaupt erledigt, einige Gewissenhafte 
aber suchen sich nun in den Ausdruck der K6pfe ,,hineinzuleben“ und 
saugen sich an den Gesichtern fest. Wenige kommen dazu, neben den 
Gesichtern die Bewegung der K6rper im ganzen aufzufassen, fiir die 
Motive des schonen Lehnens, Stehens oder Sitzens sich empfanglich zu 
machen und nur ganz wenige ahnen, dass der eigentliche Wert dieser 
Bilder gar nicht im einzelnen, sondern in der Zusammenfiigung, in der 
rhythmischen Belebung des Raumes zu suchen ist. Es sind dekorative 
Arbeiten gréssten Stils, dekorativ in einem Sinne genommen, der freilich 
nicht gelaufig ist; ich meine Gemidlde, wo der Hauptaccent nicht auf 
dem einzelnen Kopf, nicht auf dem psychologischen Zusammenhang liegt, 
sondern in der Disposition der Figuren innerhalb der Flache und in 
dem Verhaltnis ihres réumlichen Nebeneinander.') Raffael besass ein 


1) Schon Bécklin hat’ das Wort. Man liest in den Tagebuchauizeichnungen 
Rudolf Schicks (Berlin 1900), dass bei seinem zweiten rémischen Aufenthalt die 
Stanzen (es ist im besonderen von Heliodor die Rede) von grosser Wirkung auf 
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Gefiihl fiir das, was dem menschlichen Auge angenehm ist, wie keiner 
vor ihm. 

Historisches Wissen ist zum Verstandnis nicht erforderlich.1) Es 
sind allgemein bekannte Vorstellungen, um die es sich handelt, und man 
hat sehr mit Unrecht den Ausdruck tiefsinniger philosophisch-geschicht- 
licher Beziehungen in der Schule von Athen oder ein Resumé der 
Kirchengeschichte in der Disputa finden wollen. Wo Raffael bestimmt 
verstanden zu werden wiinscht, hat er durch Beischrift dafiir gesorgt. 
Es sind nicht viele Falle, selbst bei Hauptfiguren, bei Tragern der Kom- 
position, bleiben wir ohne Aufklarung. Die Zeitgenossen des Kiinstlers 
haben sie nicht verlangt. Das korperlich-geistige Bewegungsmotiv schien 
alles, der Name gleichgiiltig. Man fragte nicht, was die Figuren be- 
deuten, sondern hielt sich an das, was sie sind. 

Um diesen Standpunkt zu teilen, braucht es eine Art von Augen- 
sinnlichkeit, die heutzutage selten sein mag, und dem Germanen ist es 
iiberhaupt schwer, den Wert ganz nachzuempfinden, den der Romane 
dem leiblichen Sichhaben und -tragen beimisst. Man darf daher nicht 
allzurasch ungeduldig werden, wenn der nordische Reisende an diesem 
Orte, wo er die Darstellung der hochsten geistigen Potenzen erwartet, | 
eine Enttauschung erst iiberwinden muss. Rembrandt wiirde die Philo- 
sophie freilich anders gemalt haben. 

Wer den guten Willen hat, den Bildern naher zu kommen, wird 
kein anderes Mittel finden als Figur um Figur zu analysieren und aus- 
wendig zu lernen und dann auf die Verbindungen zu achten, wie ein 
Glied das andere voraussetzt und bedingt. Das ist der Rat, den schon 
der Cicerone giebt. Ich weiss nicht, ob ihn viele befolgt haben. Man 
darf die Zeit nicht sparen. Es braucht viel Ubung, um nur einmal festen 
Boden zu gewinnen. Unser Sehen ist so oberflachlich geworden durch 
die Masse der illustrierenden Tagesmalerei, wo es nur auf einen un- 
gefahren Gesamteindruck ankommt, dass wir solchen alten Bildern gegen- 
iiber wieder mit dem Buchstabieren anfangen miissen. 


ihn waren. ,,Es schien ihm klar, dass es das Gross-Dekorative in den Bildern 
ist, was selbst auf den rohesten und ungebildetsten Menschen Eindruck macht und 
das suchte er auch in seinen nachherigen Bildern mehr anzustreben“ (S. 171). — 
Uber die Unterstiitzung der Kompositionen durch Verteilung von Komplementar- 
farben vgl.E. Waldmann, Zeitschrift fiir bildende Kunst N. F. XXV, 1914, p. 20 ff., 76 ff. 

1) Vgl. den befreienden Aufsatz von Wickhoff (Jahrbuch der preussischen Kunst- 
sammlungen, 1903) und Kraus-Sauer, Geschichte der christlichen Kunst II?, p. 382 ff. 
Immerhin sei betont, dass solche Bilderzyklen stets einen vom Besteller festge- 
legten, dem Zweck der Raume entsprechenden Gedankengang verbildlichen. Falsche 
Erklarungen bedeuten nur, dass der Versuch nicht auf Grund zeitgendssischer 
Quellen begriindet wurde. 


DIE DISPUTA 


Um einen Altar mit der Monstranz sitzen die vier Kirchenlehrer, 
auf die die Feststellung des Dogmas zuriickgeht: Hieronymus, Gregorius, 
Ambrosius und Augustin. Rings herum Glaubige; wiirdevolle Gottes- 
gelehrte, beschaulich ruhig dastehend; feurige Jiinglinge, in Andacht und 
Anbetung sich zudrangend; da wird gelesen, dort wird gewiesen; es 
sind namenlose Typen und beriihmte Figuren nebeneinander gestellt 
in dieser Versammlung. Ein Ehrenplatz ist vorbehalten fiir den Papst 
Sixtus IV., den Onkel des regierenden Papstes. 

Das ist die irdische Szene. Dariiber aber thronen die Personen der 
Dreieinigkeit und mit ihnen, in flachem Bogen entwickelt, ein Kranz 
von Heiligen. Ganz oben, gleichlaufend, schwebende Engel. Christus, 
der sitzend seine Wundmale weist, dominiert das Ganze. Maria und 
Johannes begleiten ihn. Uber ihm der segnende Gottvater, unter ihm 
die Taube. Ihr Kopf ist die genaue Mitte der Hohenachse des Bildes. 

Disputa del santissimo sacramento nennt Vasari das Bild und der 
Name ist ihm bis heute geblieben; er passt aber nicht. Es wird nicht 
disputiert in dem Kreise, kaum gesprochen. Das Allergewisseste sollte 
dargestellt sein, die sichere Gegenwart des hdchsten Geheimnisses der 
Kirche, bekraftigt durch die Erscheinung der Himmlischen selbst. 

Man versuche sich klar zu machen, wie die Aufgabe im Sinne der 
alteren Schule gel6st worden ware. Verlangt war im Grunde nichts 
anderes als was den Inhalt so vieler Altarbilder ausmacht: eine Anzahl 
frommer Manner in ruhiger Coexistenz und dariiber die Himmlischen, 
still, wie der Mond iiber dem Walde steht. Raffael sah von Anfang an 
ein, dass hier mit blossen Steh- oder Sitzmotiven nicht auszukommen 
war. Die ruhige Gemeinsamkeit musste ersetzt werden durch eine Ver- 
sammlung mit Bewegung, mit lebhafterer Bethatigung. Er differenziert 
zunachst die vier Figuren der Hauptgruppe (die Kirchenlehrer) nach den . 
Momenten- des Lesens, des Meditierens, des visionaren Aufblickens und 
des Diktierens. Er erfindet die schéne Gruppe der zudrangenden Jiing- 
linge und bekommt so einen Gegensatz zu der ruhigen Prasentation 
von stehenden Kirchenméannern. Der Affekt erscheint gedampfter noch 
einmal in der pathetischen Riickfigur vorn an den Altarstufen. Als Kon- 
trast dazu auf der andern Seite der Papst Sixtus, ruhig und sicher mit 
hochgehobenem Haupte vorwarts blickend, der Kirchenfiirst. Hinter ihm 
ein rein profanes Motiv: ein junger Bursche, der sich iiber die Briistung 
lehnt und dem ein Mann den Papst zeigt,’) und gegeniiber in der 


*) Wie schon mehrfach beobachtet wurde, stammt der weisende Mann aus Lio- 
nardos Anbetung der Konige, wo er an der gleichen Stelle vorkommt. 
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anderen Ecke des Bildes das Umgekehrte, ein Jiingling, der einen Alten 
weist. Der Alte steht iiber ein Buch gebeugt an einer Balustrade, andere 
sehen mit hinein, er scheint zu erklaren, der Jiingling aber ladet ihn ein, 
nach dem Altar in der Mitte zu gehen, wohin alles drangt. Man kann 
sagen, Raffael habe hier die eigensinnige Meinung, den Sektierer, malen 
wollen,’) auf eine bestimmte Person war es aber gewiss nicht abge- 
sehen und das Motiv an sich hat kaum in dem vorgeschriebenen Pro- 
gramm Raffaels gestanden. Er sollte die Kirchenlehrer bringen, den 
Papst Sixtus und dann noch die eine oder die andere Pers6nlichkeit, 
fiir die man sich gerade interessierte: Raffael hat das gethan, im tibrigen 
behielt er seine vollkommene Freiheit und konnte in namenlosen 
Figuren die Motive entwickeln, die er brauchte. Und damit treffen 
wir auf den Nerv der Sache: die Bedeutung des Bildes besteht nicht 
in seinen Einzelheiten, sondern in der Gesamtfiigung und man wird 
ihm erst dann gerecht werden, wenn man erkennt, wie alles Einzelne 
im Dienst der Gesamtwirkung steht und im Hinblick auf das Ganze 
erfunden ist. 

Es soll sich doch niemand dariiber tauschen lassen, dass das Psycho- 
logische hier nicht das Interessanteste ist. Ein Ghirlandajo ware iiber- 
zeugender gewesen in den K6pfen und Botticelli ergreifender im Aus- 
druck des religidsen Gefiihles. Es ist keine Figur da, die sich mit dem 
Augustin in Ognissanti (Florenz) messen kénnte. Die Leistung Raffaels 
liegt auf einer-anderen Seite: ein Bild von diesen Dimensionen, mit so viel 
Tiefe, reich in den Bewegungsmotiven, ganz klar entwickelt und rhyth- 
misch gegliedert, das war etwas ohnegleichen. 

Die erste Kompositionsfrage bezog sich auf die Kirchenlehrer. Sie 
waren die Hauptgruppe und mussten als solche zur Geltung gebracht 
werden. Sollten sie gross sein, so durften sie nicht weit auf der Biihne 
zuriickgeschoben werden, das Bild entwickelte sich dann aber als ein 
blosser Streifen; um ihm Tiefe zu geben, wagte Raffael nach anfang- 
lichem Schwanken die Zuriickschiebung der Kirchenvater und baute 
ihnen einen Stufenuntersatz. Damit kam die Komposition in die gltick- 
lichste Bahn. Das Stufenmotiv erwies sich als ausserordentlich fruchtbar, 
alle Figuren reichen sich gewissermassen die Hande und fithren auf 
die Mitte zu. Ein Ubriges geschah noch durch Zufiigung der lebhaft 
gestikulierenden Manner jenseits des Altars, die nur dazu da sind, den 
hinten sitzenden Hieronymus und Ambrosius fiir das Auge herauszu- 
holen. Sie sind erst ein Gedanke der letzten Stunde gewesen. 


1) Vgl. die 4hnliche Gruppe in dem Bilde Filippinos ,.Der Triumph des Tho- 
mas“ (Rom, S. M. sopra Minerva). 
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Raffael, Disputa 
Teilstiick mit Gregor und Hieronymus 


Eine entschiedene Stromung fiihrt von links her der Mitte zu. Der 
weisende Jiingling, die Anbetenden und die pathetische Riickfigur geben 
eine Summe gleichlautender Bewegung, der das Auge gerne folgt. Raffael 
hat auch spdter immer auf diese Fiihrung des Auges Bedacht genommen. 
Wenn nun hier die letzte der Zentralfiguren, der diktierende Augustin, 
sich umwendet, so begreift man den Zweck der Gebarde: es soll die 
Vermittlung mit der rechten Seite hergestellt werden, wo die Bewegung 
zum Stillstand gebracht ist. Formale Erwagungen der Art sind véllige 
Neuerungen dem 15. Jahrhundert gegeniiber. 

Raffael hat die Kirchenvater sonst in lauter ganz einfachen Ansichten 
gegeben. Gesenktes Profil, erhobenes Profil bei den zwei ersten, wenig 
abweichend der dritte. Und auch das Sitzen so einfach wie moglich. 
Das ist seine Okonomie. Die entfernten Figuren, wenn sie gross wirken 
sollen, vertragen keine andere Behandlung. Ein quattrocentistisches Bild, 
wie Filippinos Triumph des Thomas, fehlt gerade in diesem Punkt. 

Je weiter nach dem Vordergrund, um so reicher werden die Be- 
wegungen. Das Reichste geben die Beugefiguren mit ihren Nachbarn 
in den Ecken. Diese Eckgruppen sind ganz symmetrisch angeordnet 
und in gleicher Art — durch Weisende — an die inneren Figuren an- 
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Ratfael. Disputa 
Teilstiick mit Ambrosius und Augustin 


geschlossen.’) Symmetrie durchwaltet das ganze Bild, ist aber im ein- 
zelnen tiberall mehr oder weniger verdeckt. Die grésste Ausweichung 
findet sich in der mittleren Zone. Indessen handelt es sich auch hier 
nicht um starke Verschiebungen. Raffael geht noch zage vor, er will 
binden und beruhigen, nicht aufwiihlen und auseinanderreissen. Mit 
einer Feinfiihligkeit, die man fromm nennen mochte, sind die Linien so 
gefiihrt, dass keine der anderen wehe tut und bei aller Fiille der Ein- 
druck der Ruhe vorwaltend bleiben soll. Im gleichen Sinne sind die 
zwei Halften der Versammlung jeweilen durch die (landschaftliche) 
Hintergrundlinie geeinigt und mit dem oberen Figurenkranz in Kon- 
sonanz gebracht. 


1) Das Motiv der Briistung ergab sich auf der einen Seite durch die einschnei- 
dende Tiir, die Raffael durch Uberbauung mit einem Mauerchen unschadlich zu 
machen suchte. Er wiederholt dann das Motiv als Balustrade auf der anderen Seite. 
Der fortgeschrittene cinquecentistische Stil kann aber solche Eingriffe im Bild nicht 
dulden. Im Heliodorzimmer wird darum die Grundlinie des Bildes in der Hohe 
des Tiirsturzes genommen. Dass Tizian noch in seinem ,,Tempelgang der Maria‘ 
einer Tiir die Beine einiger Figuren ruhig opfert, ist fiir Venedig sehr bezeichnend. 
In Rom wiirde man eine solche Cruditat nicht hingenommen haben. 


Waolfflin, Klassische Kunst, 7. A. 7 
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Bei solcher Art der ruhigen Linienfiigung ist aber der hdhere Ge- 
sichtspunkt die Klarheit der Erscheinung, die Raffael jedem Wesen gonnt. 
Wo die alteren Maler zusammenpressen, Kopf hinter Kopf schieben, da 
nimmt der in peruginischer Einfachheit grossgezogene Meister die Fi- 
guren auseinander, so dass jede sich in vOlliger Anschaulichkeit ent- 
wickeln kann. Auch hier sind neue Riicksichten auf das Auge massgebend. 
Die Behandlung von Menschenhaufen bei Botticelli oder Filippino fordert 
ein angespanntes Sehen aus der Na&he, wenn man in dem Gewimmel 
wirklich des einzelnen habhaft werden will. Die Kunst des 16. Jahr- 
hunderts, die den Blick aufs Ganze gerichtet halt, fordert die Verein- 
fachung prinzipiell. 

Es sind Qualitaten solcher Art, die den Wert des Bildes bestimmen, 
nicht die Zeichnung im einzelnen. Dass das Bild schon eine betracht- 
liche Summe von wesentlich neuer Bewegung enthalt, wird man nicht 
leugnen k6nnen, indessen ist hier doch noch manches befangen und 
unsicher. Sixtus IV. wirkt unklar, man weiss nicht recht, ob er geht 
oder stille steht, und entdeckt erst allmahlich, dass er ein Buch gegen 
das Knie stemmt. Ganz ungliicklich ist der weisende Jiingling gegen- 
liber, der auf ein (in Zeichnung erhaltenes) Motiv Lionardos zurtick- 
geht, die sogenannte Beatrice. In den Kopfen beriihrt die Leerheit fast 
unangenehm, sobald sie nicht Portrat sind. Man darf garnicht daran 
denken, wie das Bild aussahe, wenn Lionardo mit seinen Menschen | 
die Gemeinschaft der Glaubigen dargestellt hatte! 

Allein, wie gesagt, die grossen Eigenschaften der Raffaelschen Dis- 
puta und die eigentlichen Bedingungen ihrer Wirkung sind die allge- 
meinen Momente. Die Einteilung der Wandflache im ganzen, die Fiihrung 
der unteren Figuren, der Schwung der oberen Kurve mit den Heiligen, 
der Gegensatz zwischen der Bewegung und dem feierlichen Thronen, 
die Verbindung von Reichtum und Ruhe ergeben hier ein Bild, das © 
schon oft als vollkommenes Beispiel eines religidsen Monumentalstils 
gepriesen worden ist. Der besondere Charakter kommt ihm aber von 
der héchst reizvollen Ausgleichung zwischen der Befangenheit jugend- 
lich zarter Empfindung und keimender Kraft. 


DIE SCHULE VON ATHEN 
Der Theologie gegeniiber findet man die Philosophie, die weltliche 
Forschung. Das Bild heisst ,,schule von Athen‘, doch ist der Name 
fast so willkiirlich wie der der Disputa. Wenn man wollte, kénnte man 
eher hier von einer Disputa sprechen, denn das Zentralmotiv sind die 
zwei disputierenden Haupter der Philosophie, Plato und Aristoteles. Da- 
neben die Reihen der Horer. In der Nahe Sokrates mit seinem eigenen 
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Kreis. Er treibt sein Fragespiel und zahlt an den Fingern die Voraus- 
setzungen ab. Im Kostiim der Bediirfnislosen liegt dann Diogenes auf 
der Treppe. Ein schreibender, alterer Mann, dem die Tafel mit den 
harmonischen Accorden vorgehalten wird, mag Pythagoras sein. Nimmt 
man noch die Astronomen, Ptolomaeus und Zoroaster, und den Geo- 
meter Euclid, so ist das historische Material des Bildes erledigt. 

Die Schwierigkeit der Komposition war hier eine gesteigerte, weil 
der Kreis der Himmlischen wegfiel. Raffael hatte keinen anderen Aus- 
weg, als die Architektur zu Hilfe zu rufen: er baute ein gewaltiges 
Hallengebaude und legte davor vier (sehr hohe) Stufen, die das Bild 
nach seiner ganzen Breite durchlaufen. So gewann er eine doppelte 
Biihne: den Raum unterhalb der Treppe und die Plattform oben. 

Im Gegensatz zur Disputa, wo alle Teile nach dem Zentrum streben, 
lost, sich das Ganze hier auf in eine Summe einzelner Gruppen, ja ein- 
zelner Figuren: der nattirliche Ausdruck der vielgliederigen, wissenschaft- 
lichen Forschung. Ein Suchen nach bestimmten historischen Anspielungen 
ist hier so wenig angebracht wie dort. Einleuchtend ist der Gedanke, 
die physischen Wissenschaften unten zu gruppieren und den oberen Raum 
den spekulativen Denkern frei zu lassen, doch geht vielleicht auch diese 
Interpretation schon iiber das Ziel hinaus. 

Die k6rperlich-geistigen Motive sind hier viel reicher als bei der Disputa. 
Der Stoff bedingte an sich eine gréBere Mannigfaltigkeit, man merkt 
aber wohl, Raffael selbst war weiter gekommen und innerlich reicher 
geworden. Die Situationen sind scharfer charakterisiert. Die Gebarden 
sind sprechender. Man behalt die Figuren besser im Kopf. 

Es ist vor allem merkwiirdig, was Raffael aus der Gruppe des Plato 
und Aristoteles gemacht hat. Das Thema war alt. Will man etwas 
vergleichen, so nehme man das Philosophenrelief des Luca della Robbia 
vom Florentiner Campanile: zwei Italiener fahren mit siidlicher Leb- 
haftigkeit aufeinander los, der eine beharrt auf dem Wortlaut seines 
Buches, der andere macht ihm mit allen zehn Fingern klar, dass das 
Unsinn sei. Andere Disputationen findet man auf Donatellos Bronze- 
thiiren in S. Lorenzo. Allein alle diese Motive musste Raffael verwerfen: 
der Geschmack des 16. Jahrhunderts fordert die Dampfung der Gebarde. 
Vornehm-ruhig stehen die Philosophenfiirsten nebeneinander; der eine 
mit vorgestrecktem Arm die Hand flach iiber den Boden breitend, es ist 
Aristoteles, der ,,baumeisterliche“‘ Mann; der andere, Plato, mit erhobenem 
Finger nach oben weisend. Woher Raffael die Méglichkeit gekommen 
ist, die Pers6nlichkeiten in ihrem Gegensatz so zu charakterisieren, dass 
sie uns als glaubhafte Bilder der zwei Philosophen erscheinen, wissen 
wir nicht. 


7% 
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Eindrucksvolle Figuren sind es weiterhin, die rechts gegen den Rand 
zu stehen. Der Einsame mit weissem Bart, in den Mantel gehillt, ganz 
einfach in der Silhuette, eine grosse stille Erscheinung. Daneben der 
andere, der, auf dem Gesims sich vorlehnend, einem schreibenden Knaben 
zusieht, der gebiickt mit iibergeschlagenem Bein dasitzt und ganz von 
vorn genommen ist. An Figuren der Art muss man sich halten, um 
den Fortschritt zu ermessen. 

Ganz neu ist das Motiv des Liegens bei Diogenes. Es ist der Kirchen- 
bettler, der sich’s auf den Treppenstufen bequem macht. ; 

Und nun steigert sich der Reichtum immer mehr. Die Szene der 
geometrischen Demonstration ist nicht nur nach der psychologischen 
Seite vortrefflich erfunden, wie das Begreifen in verschiedenen Stadien 
auseinandergelegt ist, sondern auch die Bewegungen des Kniens und 
Beugens in den einzelnen Durchfithrungen verdienen genau aufgefasst 
und dem Gedachtnis eingepragt zu werden. 

Noch interessanter ist die Gruppe des Pythagoras. Ein Schreibender 
im Profil, niedrig sitzend, den einen Fuss auf einen Schemel gestellt, und 
hinter ihm vordrangend, sich iiberbeugend andere Figuren: ein ganzer 
Kranz von Kurven. Dann ein zweiter Schreiber, auch sitzend, aber 
en face gesehen und komplizierter in der Gliederstellung, und zwischen 
beiden ein Stehender, der ein offenes Buch auf dem Schenkel festhalt 
und daraus eine Stelle beizubringen scheint. Man zerbreche sich nun 
den Kopf nicht, was damit gemeint sein soll. Die Figur ist nicht aus 
dem geistigen Zusammenhang heraus entstanden, sie lebt nur von ihrem 
korperlichen Motiv. Der hochgesetzte Fuss, der tibergreifende Arm, die 
Wendung des Oberkérpers und die damit kontrastierende Neigung des 
Kopfes geben ihr einen bedeutenden plastischen Inhalt. Und wenn es 
dem nordlandischen Betrachter scheinen will, das reiche Motiv sei auf 
allzu kinstliche Weise hervorgebracht, so ist vor dem voreiligen Urteil 
doch zu warnen. Der Italiener hat eine soviel grossere Bewegungsfahig- 
keit als wir, dass fiir ihn die Grenzen des Natiirlichen ganz andere sind. 
Raffael betritt hier aber deutlich die Wege des Michelangelo und in der 
Nachfolge dieses starkeren Willens hat er in der That zeitweise seine 
natiirliche Empfindung verloren.'*) 


1) Es ist iitbrigens gerade bei dieser Figur das Vorbild nicht bei Michelangelo, 
sondern bei Lionardo zu suchent sie ist entwickelt aus dem Motiv der Leda, die vorn’ 
S. 41 in Abbildung mitgeteilt wurde, und nach der auch eine Nachzeichnung Raffaels 
erhalten ist. — Die Entlehnungen aus den Paduaner Reliefs Donatellos (vgl. Voge, 
Raffael und Donatello, 1896) beziehen sich auf so untergeordnete Figuren, dass man 
glauben méchte, sie seien scherzweise in die Komposition aufgenommen worden. 
Jedenfalls darf man nicht an Entlehnungen der Armut oder der Verlegenheit denken. 
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Die Betrachtung darf indessen nicht stehen bleiben vor der Einzel- 
figur. Was Raffael da und dort an Bewegungsmotiven giebt, ist die 
kleinere Leistung gegeniiber der Kunst, die in der Zusammenfiigung der 
Figuren zur Gruppe liegt. Die ganze altere Kunst hat nichts, was sich 
mit den vielgliedrigen Systemen hier irgend vergleichen liesse. Die 
Gruppe der Geometer lést ein Problem, das iiberhaupt wenige auf- 
genommen haben: fiinf Personen auf einen Punkt gerichtet, ganz klar 
entwickelt, ganz ,,rein‘’ in der Linie und mit welchem Reichtum an 
Wendungen! Und so die gegeniiberliegende, noch grésser angelegte 
Gruppe: wie die mannigfaltigen Bewegungen sich erganzen, wie die 
vielen Figuren in einen notwendigen Zusammenhang gebracht sind, zu 
einem vielstimmigen Gesang sich einigen, wo alles wie selbstverstandlich 
erscheint, ist von der héchsten Art. Wenn man das Ganze des Gefiiges 
ansieht, so wird man dann auch verstehen, was der Jiingling zuhinterst in 
dieser Gesellschaft soll: man hat ein fiirstliches Portrat in ihm vermutet, 
meinetwegen, — seine formale Funktion ist jedenfalls keine andere, als 
in dem Knauel von Kurvenlinien die notwendige Vertikale darzustellen. 

Wie in der Disputa, so ist auch hier der Reichtum nach vorn ge- 
schoben. Hinten auf der Plattform ein Wald von Senkrechten, vorn, 
wo die Figuren gross sind, die gebogenen Linien und die komplizierten 
Verkniipfungen. 

_ Um die Mittelfiguren herum ist alles symmetrisch, dann lockert sich 
die Gebundenheit und unsymmetrisch stromt auf einer Seite die obere 
Masse iiber die Treppe herunter, eine Gleichgewichtsstérung, die dann 
durch die Asymmetrie der Vordergrundsgruppen wieder aufgehoben wird. 

Dass in der grossen Menge die weit zuriickstehenden Figuren des 
Plato und Aristoteles noch als Hauptfiguren wirken k6nnen, ist gewiss 
merkwiirdig, und doppelt unbegreiflich, wenn man auf den Grdéssen- 
masstab Acht hat, der nach einer idealen Rechnung nach hinten zu rapid ~ 
abnimmt: Diogenes auf der Treppe hat plotzlich ganz andere Verhaltnisse 
als die benachbarten Figuren des Vordergrundes. Das Wunder erklart 
sich aus der Art, wie die Architektur benutzt ist: die disputierenden 
Philosophen stehen gerade im Lichten des letzten Bogens. Ohne diesen 
Heiligenschein, der in den konzentrischen Linien der vorderen Gewélbe 
machtig nachklingt, waren die Leute verloren. Ich erinnere an die Ver- 
wendung eines ahnlichen Motivs in Lionardos Abendmahl. Man nehme 
_ das Architektonische weg und die ganze Komposition fallt zusammen. 

Das Verhaltnis der Figuren zum Raum ist hier aber iiberhaupt in 
einem ganz neuen Sinne empfunden. Hoch iiber den Hauptern der 
Menschen gehen die gewaltigen Wolbungen hin und der ruhige, tiefe 
Atem dieser Hallen teilt sich dem Beschauer mit. Aus solchem Geiste 
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[toes pesca 


Raffael. Schule von Athen 


Die Gruppe des Pythagoras 


heraus war der neue Sankt Peter Bramantes konzipiert und nach der 
Behauptung Vasaris wiirde Bramante auch als Urheber der Architektur 
dieses Freskos zu gelten haben. — 

Disputa und Schule von Athen sind vornehmlich durch Stiche in 
Deutschland bekannt geworden und den gewaltigen Raumeindruck der 
Fresken wird selbst ein oberflachlicher Stich noch immer besser geben 
als jede Photographie. Im vorigen Jahrhundert hat Volpato in einer 
Folge von sieben Blattern die Stanzen gestochen, sie sind generationen- 
lang das Andenken gewesen, was sich der Reisende von Rom nach 
Hause brachte und man darf iiber diese Blatter auch heute noch nicht 
gering denken, wo Keller und Jacoby die Aufgabe mit anderen Augen 
und mit anderen Mitteln angegriffen haben. Jos. Keller’s ,,Disputa“, 
die 1841—1856 entstand, drangt schon durch die Grofe der Platte alles 
Altere zuriick, und wahrend Volpato nur die Konfiguration im ganzen 
wiederzugeben suchte und dabei die malerische Erscheinung willkiirlich 
verstarkte, mochte der Deutsche wortgetreu sein und mit seinem Stift in 
alle Tiefen raffaelischer Charakteristik hinabdringen. Klar, fest, stark- 
schattig aber ohne malerisches Gefiihl, stellt er seine Gestalten auf die 
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Flache, er will vor allem in der Form deutlich sein und kiimmert sich 
nicht darum, die farbige Harmonie und im besonderen den lichten Ton 
des Fresko seinem Bilde zu erhalten. Gerade hier setzt Jacoby mit der 
Arbeit ein. Seine ,,Schule von Athen“ ist das Resultat zehnjahriger 
Arbeit (1872—1882). Der Laie macht sich keine Vorstellung, wie viel 
Uberlegung es kostete, fiir jeden Farbenwert des Originals den entspre- 
chenden Ton auf der Kupferplatte zu finden, das Weiche der Malerei 
wiederzugeben und innerhalb der hellen Freskoskala raumlich klar zu 
bleiben. Der Stich erschien als eine Leistung ohne gleichen. Vielleicht 
geht er aber mit seinen Intentionen tiberhaupt iiber die Grenzen hinaus, 
die den graphischen Kiinsten in diesem Falle gesetzt sind und es giebt 
noch immer Liebhaber, die bei einer so bedeutenden Verkleinerung des 
Originals den abgekiirzten Ausdruck eines Volpato mit seinen verhaltnis- 
massig einfachen Linienmitteln begehrenswerter finden, weil es so eher 
mdglich ist, von der Monumentalitaét des Eindruckes etwas zu bewahren. 


DER PARNASS 


Man darf glauben, dass Raffael froh war, bei der dritten Aufgabe, 
dem Bilde der Dichter, nicht noch einmal einer gleichen Wand sich 
gegeniiber zu finden. Die schmalere Flache hier mit dem Fenster 
in der Mitte brachte von selbst neue Gedanken. Raffael iiberbaute das 
Fenster mit einem Hiigel, dem leibhaftigen Parnass, und bekam so unten 
zwei kleine Vordergrundsrdume und oben ein breiteres Podium. Das 
ist der Ort, wo Apoll mit seinen Musen sitzt. Auch Homer darf da 
w2ilen und im Hintergrund sind weiterhin noch Dante und Virgil’) zu 
erkennen. Das iibrige Volk der Dichter drangt sich an den Hangen des 
Higels herum, einzeln dahinwandelnd oder zusammenstehend in Gruppen, 
wo dann ein lassiges Gesprach gefiihrt wird, oder wo ein lebhafter Er- 
zahler die Aufmerksamkeit bannt. Da das Dichten keine gesellschaftliche 
Arbeit ist, so war es schwer, die Dichter in einem Gruppenbild psycho- 
logisch zu charakterisieren. Raffael beschrankte sich, den Ausdruck der 
Inspiration zweimal zu geben, bei dem geigenspielenden Gott, der ent- 
zuckt aufwarts schaut, und bei Homer, der begeistert vor sich hinspricht, 
und ebenfalls aufwarts schaut, aber mit toten Augen. Fiir die anderen 
Gruppen verlangte die kiinstlerische Okonomie die verminderte Erregung: 
der heilige Wahnsinn hat nur in der Nahe des Gottes seinen Platz, unten 
befinden wir uns unter Unseresgleichen. Zu bestimmter Namengebung 


‘') Virgil nicht mehr phantastisch kostiimiert, mit spitzer Krone, wie noch bei 
Botticelli, sondern schon antik, der rémische Dichter. So zuerst bei Signorelli 
(Orvieto). Vgl. Volkmann, iconografia Dantesca S. 72. 
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- Raffael. Parnass (Mittelstiick) 


werden wir auch hier nicht aufgefordert. Durch Beischrift ist Sappho 
kenntlich gemacht, weil sonst niemand gewusst hatte, was das fiir ein 
Frauenzimmer sei. Raffael war es offenbar darum zu thun, eine weibliche 
Kontrastfigur zu bekommen. Dante ist klein und fast nebensachlich bloss 
angeschoben. Die eigentlich augenfalligen Figuren sind namenlose Typen. 
Zwei Portratkopfe nur sehen uns aus dem Gewiihl in die Augen: der 
eine, ganz am Rande rechts, ist wahrscheinlich Sannazaro; fiir den an- 
deren, dem Raffael die Haltung seines Selbstportrats gegeben hat, ist eine 
glaubhafte Bestimmung noch nicht gefunden. 

Apollo sitzt und zwei Musen, ihm zur Seite, sitzen ebenfalls; er in 
Face-, die Musen in Profilstellung. Das giebt zunachst ein breites Drei- 
eck, das Zentrum der Komposition. Die tibrigen Musen stehen hinten 
herum. Die Kette schliesst rechts mit einer majestatischen Riickfigur, 
und darauf antwortet, von der anderen Seite her, die Frontfigur Homers. 
Diese zwei Gestalten sind die Eckpfeiler der parnassischen Gesellschaft. 
Die gross konstruierte Gruppe klingt dann aus in dem Knaben zu 
- Fiissen Homers, der seine Worte mit dem Griffel auffangt; driiben 
aber nimmt die Komposition eine unerwartete Wendung, indem sie 
sich in die Tiefe hineinzieht: der nachste neben der weiblichen Riick- 
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figur ist nur noch zu drei Vierteln sichtbar, er schreitet jenseits der Hohe 
bildeinwarts. 

Diese Bewegung verstarkt sich ftir den Eindruck durch die Lorbeer- 
stammchen, die hinten hervorkommen, und geht man der Disposition 
der Baume im Bilde tiberhaupt nach, so wird man sehen, wie sehr auf 
ihre Komposition gerechnet ist. Sie bringen eine Diagonalbewegung 
in die Komposition und lésen die Starrheit der symmetrischen Ordnung. 
Ohne die mittleren Stamme aber wiirde Apollo unter seinen Musen iiber- 
haupt versinken. 

Fiir die Vordergrundgruppen wurde ein gegenseitiger Kontrast inso- 
fern erreicht, als die linke, mit dem Baum als Kern, ganz isoliert er- 
scheint, wahrend rechts der Zusammenhang mit den oberen Figuren ge- 
wahrt ist. Es ist derselbe Bewegungszug wie in der Schule von Athen. 

Der Parnass besitzt eine geringere Raumschonheit als die anderen 
Bilder. Es geht eng und gedrangt zu auf dem Berge und unter den 
Figurenmotiven sind wenige, die iiberzeugend wirken. Allzuviele sind 
von einer gewissen Kleinlichkeit angekrankelt. Am allerungliicklichsten 
sind die Musen, leere Bildungen, die nicht interessanter werden durch 
einzelne ,,antikische‘‘ Kunststiickchen. Von den sitzenden ahmt eine in 
der Draperie die Ariadne nach, die andere méchte in der Bewegung auf 
eine Figur wie die sogenannte Schutzflehende zuriickzufiihren sein. Die 
Entblossung der Schulter, ein Motiv, das sich aufdringlich wiederholt, 
ist ebenfalls aus der Antike zu erklaren. Wenn Raffael nur lebendigere 
Schultern zu zeigen hatte! Trotz aller Rundlichkeit der Formen denkt 
man mit Sehnsucht an die eckigen Grazien Botticellis zuriick. Ein ein- 
ziges Stiick Naturanschauung fallt auf: das ist der Nacken der stehenden 
Riickfigur, der echte Nacken einer R6merin. 

Die besten Figuren sind die ganz schlichten. Zu welch ungeheuer- 
lichen Erfindungen aber die Sucht fiihrt, interessant in der Bewegung | 
zu sein, zeigt die verdrehte Sappho. Hier hat Raffael die. Richtung 
momentan ganz verloren und sich in eine Konkurrenz mit Michelangelo 
eingelassen, ohne ihn eigentlich zu verstehen. Es geniigt, eine der six- 
tinischen Sibyllen mit dieser ungliicklichen Dichterin zusammenzuhalten, 
um des Unterschiedes gewahr zu werden. 

Ein anderes Bravourstiick, das wir nicht tadeln wollen, ist die starke 
Verkirzung des Armes bei dem vorwartsweisenden Manne. Derartige 
Probleme musste damals jeder lésen. Michelangelo hat in seinem Gott _ 
Vater, der die Sonne schafft, seine Meinung hieriiber gesagt. 

Von einer Eigentiimlichkeit in der Raumrechnung des Bildes muss 
noch die Rede sein. Es fallt auf, dass die Sappho und ihr Gegeniiber 
den Rahmen des Fensters iiberschneiden. Das ist unangenehm, weil die 
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Figuren so die Flache zu verlassen scheinen und man kann sich nicht 
vorstellen, wie Raffael eine solche Brutalitat sich zu schulden kommen 
liess. In der Tat rechnete er ganz anders: er glaubte mit dem per- 
spektivisch gemalten Torbogen, der das Bild umschliesst, das Fenster 
zuriickdrangen zu k6nnen, so dass man meinen sollte, es liege schon ein 
Stiick weit im Bilde zuriick. Das ist eine falsche Rechnung gewesen und 
Raffael hat spater nie wieder etwas Derartiges versucht; neuere Kupfer- 
stecher aber haben den Fehler vervielfacht, indem sie unter Weglassung 
des ausseren Rahmens, der allein die Raumerklarung giebt, das Bild ge- 
stochen haben.') 


DIE JURISPRUDENZ 


Eine Versammlung von Juristen zu malen, ist Raffael erspart ge- 
blieben. Fiir die vierte Wand waren nur zwei kleinere Zeremonienbilder 
aus der Rechtsgeschichte zu Seiten des Fensters vorgesehen und dariiber 
in dem Schildbogen die sitzenden Figuren der Starke, Vorsicht und Massi- 
gung, wie sie bei der Rechtspflege von noten sind. 

Diese Tugendgestalten werden als Ausdruck dessen, was sie vorstellen 
sollen, niemanden entziicken. Es sind gleichgiiltige Frauenfiguren, die 
zwei ausseren stark bewegt, die mittlere beruhigter. Alle sitzen tief, dem 
reicheren Bewegungsmotiv zuliebe. Mit schwer begreiflicher Umstandlich- 
keit sieht man die ,,Massigung“ ihr Zaumzeug hoch heben. Sie schliesst 
sich in der Gesamtbewegung an die Sappho im Parnass an. Die Wendung 
des Oberkorpers, der iibergreifende Arm, die Lage der Beine sind ahnlich. 
Allein sie ist doch besser, grésser entworfen und nicht so zerrissen. Das 
Wachsen des Stiles ist hier gut zu beobachten. Die ,,Vorsicht‘, die 
schon durch ihre Ruhe sympathisch wirkt, besitzt eine sehr schOne Linie 
und zeigt in der Zeichnung gegeniiber dem Parnass schon hodhere Be- 
griffe von Klarheit, man braucht nur den aufgestiitzten Arm mit dem 
gleichen Motiv bei der Muse zur Linken Apollos zu vergleichen, wo das 
Wesentliche der Bewegung gar nicht herauskommt. 

- Von hier geht dann die Entwicklung weiter zu den Sibyllen in S. M. 


1) Die Grisaillen unterhalb des Parnasses kann ich nicht fiir gleichzeitig mit den 
ubrigen Malereien des Zimmers halten. Der von Wickhoff (Jahrbuch der preussi- 
schen Kunstsammlungen 1893) versuchten Erklarung gegeniiber scheint mir doch 
die altere Interpretation, die hier Augustus sah, wie er das Verbrennen der Aeneide 
hindert, und Alexander, der die Gedichte Homers in einem Schrein birgt, ihre 
Vorziige immer noch zu haben, insofern die Gebarden kaum anders verstanden 
werden konnen. Es ist kein Verbrennenlassen von Biichern dargestellt, sondern 
die Hemmung des Aktes_und nicht ein Herausgeben von Schriften aus einem Sar- 
kophag, sondern ein Hineinlegen. Ich glaube, jeder unbefangene Betrachter wird 
in diesem Sinne entscheiden. 
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della pace: eine ungeheuere Steigerung des Bewegungsreichtums und ein 
gleicher Fortschritt in der Klarmachung des Motivs. Die dritte der Sy- 
byllen miisste hier im besonderen angezogen werden. Wie tiberzeugend 
das Struktive herausgearbeitet ist in Kopf und Hals und Ellenbogen- 
gelenk! Die Sibyllen sind vor einen dunkeln Teppichgrund gesetzt, wah- 
rend die Tugenden der Jurisprudenz vor hellem blauen Himmel stehen; 
auch das ein wesentliches Merkmal des Stilunterschieds. 

Die zwei Szenen aus der Rechtsgeschichte, die Ubergabe des welt- 
lichen und geistlichen Gesetzbuches, interessieren zunachst als Formu- 
lierungen eines zeremonidsen Vorganges im Geiste des beginnenden 
16. Jahrhunderts,.dann aber ist gerade da, wo die Disputa anschliesst, 
in uberraschendster Weise zu sehen, wie Raffael am Ende der Arbeiten 
in der Camera della Segnatura breit und ruhig zu werden anfangt und 
auch in der Figurengr6sse ist er schon weit tiber den anfanglichen Mass- 
stab hinausgewachsen. — 

Schade, dass der Raum nicht mehr seine alte Holzvertafelung besitzt. 
Er wiirde jedenfalls ruhiger wirken als jetzt mit den weissen Stehfiguren 
(in Malerei) an der Briistung. Es mochte an sich immer etwas Bedenk- 
liches haben, Figuren unter Figuren zu stellen. Das Motiv wiederholt 
sich in den folgenden Stanzen; man vertragt es aber dort (wo es auf 
eine gleichzeitige Anordnung zuriickgeht) viel besser, weil diese Karya- 
tiden in ihrer plastisch-wirkenden Behandlung den ganz malerisch be- 
handelten Bildern in entschiedenem Kontrast sich gegentiberstellen; man 
kann sagen, sie machen das Bild erst zum Bild, indem sie es in die 
Flache zuriickdrangen. Dieses Verhdltnis existiert aber in der ersten 
Stanze mit ihrem noch wenig malerischen Stile nicht. 


4. DIE CAMERA D’ELIODORO 


ach den Reprasentationsbildern der Camera della Segnatura betreten 

wir im zweiten Raum den Saal der Geschichten. Mehr als das: 

den Saal des neuen, grossen, malerischen Stils. Die Figuren sind grosser 
in der Dimension und wuchtiger in der plastischen Erscheinung. Es 
sieht aus, als ob ein Loch in die Mauer geschlagen sei; aus tiefer dunkler 
Hohlung kommen die Figuren hervor und die einrahmenden Bogen- 
leibungen sind mit plastisch-illusionaren Schatten behandelt. Blickt man 
auf die Disputa zuriick, so erscheint sie wie ein Teppich, ganz flachen- 
massig und licht. Die Bilder geben jetzt weniger, aber das Wenige 
wirkt gewaltiger. Keine kiinstlichen, fein gefiigten Configurationen, son- 
dern machtige Massen, die in starken Kontrasten gegeneinander wirken. 
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Nichts mehr von der halbwahren Zierlichkeit, keine Schaustellung posie- 
render Philosophen und Dichter, dafiir viel Leidenschaft und ausdrucks- 
volle Bewegung. Als Raumdekoration mag die erste Stanze hoher stehen, 
im Heliodorzimmer aber hat Raffael die Muster monumentaler Erzahlung 
fiir alle Zeiten geliefert. 


DIE ZUCHTIGUNG HELIODORS 


Im 2. Buch der Maccabéer wird erzahlt, wie der syrische Feldherr 
Heliodor nach Jerusalem gezogen sei, um dort, im Auftrage seines 
K6nigs, die Gelder der Witwen und Waisen aus dem Tempel zu rauben. 
Klagend liefen die Frauen und die Kinder, die um ihr Gut kommen 
sollten, in den Strassen herum. Schreckensbleich betete der Hohepriester 
am Altar. Durch keine Vorstellungen und Bitten war Heliodor von 
seinem Vorhaben abzubringen, er bricht in die Schatzkammer ein, leert 
die Kisten — da aber erscheint plotzlich ein himmlischer Reiter in gol- 
dener Riistung, der den Rauber niederwirft und mit den Hufen seines 
Pferdes treten lasst, wahrend zwei Jiinglinge ihn mit Ruten schlagen. 

Das ist der Text. 

Was er an successiven Momenten enthalt, hat Raffael in einem Bilde 
gesammelt, nicht nach Weise der alten Maler, die ruhig verschiedene 
Szenen neben- und iibereinander stellten, sondern unter Wahrung der 
EHinheit von Ort und Zeit. Er giebt nicht die Szene in der Schatz- 
kammer, sondern zeigt, wie Heliodor den Tempel mit den geraubten 
Schatzen eben verlassen will; die Weiber und Kinder, von denen es 
heifBt, sie seien heulend auf den Gassen herumgelaufen, bringt er an 
den gleichen Ort und lasst sie zu Zeugen des gottlichen Eingreifens 
werden, und der Hohepriester, der Gott um Hilfe anfleht, hat so auch 
seinen natiirlichen Platz im Bilde. 

Nun lag fiir das Publikum damals die grésste Uberraschung in der 
Art, wie Raffael die Szenen disponierte. Man war an nichts anderes 
gewohnt als in der Mitte des Bildes die Hauptaktion zu finden: hier 
stiess man auf eine grosse Leere im Zentrum und die entscheidende 
Szene ist ganz an den Rand geschoben. Wir konnen uns den Eindruck 
einer solchen Komposition kaum mehr in geniigender Starke vorstellen, 
da wir seither in ganz anderen ,,Formlosigkeiten“‘ grossgezogen worden 
sind, die Leute damals aber mussten in der That glauben, die Geschichte 
mit der Plotzlichkeit des Wunders vor ihren Augen sich vollziehen zu 
sehen. 

Dazu kommt, dass die Szene der Bestrafung ebenfalls nach neuen 
dramatischen Gesetzen entwickelt ist. Es lasst sich genau sagen, wie das 
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Quattrocento den Vorgang erzahlt haben wiirde: Heliodor lage blutend 
unter den Hufen des Pferdes und von beiden Seiten wiirden die Geissel- 
jinglinge auf ihn einschlagen. Raffael giebt den Moment der Erwar- 
tung. Der Missethater ist eben niedergeworfen worden, der Reiter nimmt 
sein Pferd herum, um ihn mit seinen Hufen zu treffen, die Jiinglinge mit 
den Ruten aber stiirmen iiberhaupt erst heran. So hat Giulio Romano 
spater die schdne Steinigung des Stephanus (in Genua) komponiert: die 
Steine sind erhoben, aber der Heilige ist noch unverletzt.1) Hier hat 
die Bewegung der Jiinglinge noch den besonderen Vorteil, dass die Wucht 
ihres Laufes nachtréglich auch dem Pferde zu gute kommt, indem 
die Vorstellung auch da unwillkiirlich dasselbe blitzschnelle Erscheinen 
erganzt. Die Eile der Bewegung, wobei die Fiisse den Boden nicht be- 
rihren, ist bewunderungswiirdig gegeben. Das Pferd ist weniger gut. 
Raffael war kein Tiermaler. 

Den gestiirzten Heliodor, itiber den das Strafgericht hereinbricht, 
wiirde das Quattrocento als den gemeinen Bésewicht charakterisiert 
und nach dem Geschmack der Kinder kein gutes Haar an ihm gelassen 
haben. Das 16. Jahrhundert denkt anders. Raffael hat ihn nicht unedel 
gebildet. Seine Begleiter briillen, er selbst behalt auch in der Erniedri- 
gung Ruhe und Wiirde. Der Kopf an sich ist ein Musterbeispiel cinque- 
centistischer Ausdrucksenergie. Das schmerzvolle Emporrichten des 
Kopfes, wobei in wenigen Formen das Wesentliche gegeben ist, hat 
vorher nicht seines gleichen, wie denn auch das Motiv des KOrpers als 
neu und folgewichtig aufgefasst sein will.”) 

Der Reitergruppe gegeniiber findet man die Weiber und Kinder: 
zusammengepresst, stockend in der Bewegung, gebunden in der Um- 
risslinie. Mit einfachen Mitteln ist der Eindruck der Menge gegeben. 
Man zahle die Figuren und man wird erstaunen, wie wenige es sind, 
aber alle Bewegungen, das fragende Aufsehen und das Hinweisen, das 
Zuriickfahren und Sichbergenwollen sind in stark sprechenden Linien 
und héchst wirksamen Kontrasten entwickelt. 

Uber der Menge thront in der Sanfte, ganz ruhig, der Papst 
Julius II. Er blickt bildeinwarts, nach der Tiefe. Seine Begleitung, 
ebenfalls Portratfiguren, nimmt gar keinen Anteil an dem, was geschieht, 
und wir begreifen nicht, wie Raffael die geistige Einheit des Bildes 
preisgeben mochte. Vermutlich handelte es sich hier um eine Konzession 
an den Geschmack des Papstes, der im Sinne des 15. Jahrhunderts die 


1) Derselbe Gedanke, wie er schon bei der Steinigung des Stephanus in den 
Sixtinischen Teppichen zur Ausfiihrung gebracht worden ist. 

*) Die Herleitung aus der Antike (Motiv eines Flussgottes), wie sie von Zeit 
zu Zeit vorgeschlagen wird, mGchte ich nicht beftirworten. 


NACH DEM STICH VON VOLPATO 


DIE ZUCHTIGUNG HELIODORS 


RAFFAEL. 
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personliche Assistenz wiinschte. Die Kunsttraktate mochten wohl for- 
dern, dass alle Personen im Bilde teilnehmend dargestellt seien, in Wirk- 
lichkeit ging man immer wieder davon ab. In diesem Falle zog Raffael 
den Vorteil. aus der papstlichen Laune, dass er zu so viel Aufregung 
in seiner Geschichte einen Kontrast der Ruhe bekam. 

An dem Pfeiler nach der Tiefe zu sieht man zwei Knaben empor- 
klettern. Was wollen sie? Man darf glauben, dass ein so auffallendes 
Motiv keine blosse Zutat ist, die auch fehlen koénnte. Sie sind in der 
Komposition notwendig, als Ausgleichung zu dem gefallenen Heliodor. 
Die Schale der Wage, auf einer Seite niedergedriickt, springt auf der 
andern empor. Das ,,Unten“ wird iiberhaupt erst wirksam durch diesen 
Gegensatz.') 

So wie die Kletterer behandelt sind, iiben sie aber auch noch eine 
andere Funktion aus: sie leiten das Auge in das Bild hinein, der Mitte 
zu, wo wir nun schliesslich den betenden Priester finden. Er kniet am 
Altar und weiss nicht, dass sein Gebet schon erhort ist. Der Grundton 
der flehenden Hilflosigkeit wird zentral festgehalten. 


PETRI BEFREIUNG 


Wie Petrus im Kerker liegt und nachts von einem Engel aufgerufen 
wird; wie er, noch immer ein Traumender, mit dem Engel hinaus- 
schreitet; wie die Wachen alarmiert werden, als die Flucht bemerkt 
worden ist, — das hat Raffael in drei Bildern erzahlt, die sich scheinbar 
ganz von selbst auf der knappen Flache einer fensterdurchbrochenen 
Wand disponiert haben. In der Mitte der Gefangnisraum, dessen vordere 
Wand ganz in ein Gitter aufgelést ist und so den Einblick frei giebt; 
rechts und links Treppen, die vom Vordergrund aus emporfiihren und 
fiir den Eindruck der Tiefendistanz wichtig sind: es durfte nicht die 
Vorstellung entstehen, als liege der Hohlraum des Kerkers unmittelbar 
iiber dem Hohlraum der Fensternische. 

Petrus sitzt schlafend am Boden, die Hande wie betend tiber den 
Knien zusammengelegt, den Kopf um ein weniges geneigt. Der Engel 
in lichter Glorie beugt sich zu ihm, riihrt ihn mit einer Hand an der 
Schulter und weist mit der anderen hinaus. Zwei Wachter in starrer 
Riistung stehen schlafbefangen an der Mauer zu beiden Seiten. Kann 
man die Szene einfacher geben? Und doch hat es eines Raffaels be- 


') Der Hinweis auf ein ahnliches Motiv auf Donatellos Relief mit dem Wunder 
des Esels ist fiir Raffael nicht belastend. Wer wollte hier von Entlehnungen 
sprechen? 
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durft, um sie so zu sehen. 
Die Geschichte ist auch spa- 
ter nie mehr so schlicht und 
so eindriicklich erzahlt wor- 
den. 

_Es giebt von Domenichino 
ein Bild von Petri Befreiung, 
weltbekannt, weil es in der 
Kirche hangt, wo man die hei- 
ligen Ketten aufbewahrt, in 
S. Pietro in Vincoli (s. Ab- 
bildung). Auch da der Engel, 
der sich hinabneigt und Pe- 
trus an der Schulter fasst, 
der alte Mann erwacht und 
fahrt erschrocken zurtick vor 
der Erscheinung. Warum hat 
Raffael ihn schlafend gege- 
ben? Weil er nur so die 
fromme Ergebenheit des Ge- 
fangenen ausdriicken konnte, 
wahrend das Erschrecken ein 
Affekt ist, wo die Bosen und 
die Guten sich nicht unterscheiden. Domenichino sucht die Verkiir- 
zung und wirkt unruhig. Raffael giebt die ganz schlichte Langsansicht 
und wirkt friedlich und still. Auch dort sind zwei Wachter im Kerker, 
der eine liegt am Boden, der andere lehnt sich an die Wand; mit ihren 
aufdringlichen Bewegungen und den ganz ausgefiihrten Kopfen nehmen 
sie die Aufmerksamkeit ebenso in Anspruch wie die Hauptfiguren. 
Wie fein hat da Raffael unterschieden! Seine Wachter gehen ganz zu- 
sammen mit der Wand, sie sind nur die lebendige Mauer und wir 
brauchen auch die gemeinen Gesichter nicht zu sehen, fiir die wir uns 
gar nicht interessieren. Dass Raffael auf eine Detailschilderung der Kerker- 
mauern sich auch nicht eingelassen hat, ist selbstverstandlich. 

Beim Herausfiihren aus dem Gefangnis, was die altere Kunst als 
den Kern der Geschichte zu geben pflegt, wird man Petrus immer redend 
finden: er unterhalt sich mit dem Engel. Raffael dachte an die Worte 
der Schrift: er ging hinaus wie im Traum. Er wird vom Engel an der 
Hand gefiihrt, aber er sieht den Engel nicht an, er sieht auch nicht auf 
den Weg: mit gross gedffneten Augen ins Leere blickend, schreitet er 
in der Tat dahin wie ein Traumender. Der Eindruck wird nun wesentlich 


Domenichino. Befreiung Petri 


Wolfflin, Klassische Kunst, 7. A. 
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Raffael. Petri Befreiung 


verstarkt durch die Art, wie die Figur aus der Finsternis hervorkommt, 
verdeckt zum Teil durch das strahlende Licht des Engels. Hier spricht der 
Maler in Raffael, der schon in dem Dammerschein des Kerkers etwas ganz 
Neues gegeben hatte. Und was soll man von dem Engel sagen? Er ist das 
unvergessbare Bild des leicht hinschreitenden, wegedffnenden Fiihrers. 

Die Treppen hiiben und driiben sind besetzt von schlafenden Sol- 
daten. Die Alarmierung ist in der Bibel ebenfalls erwahnt. Sie soll am 
Morgen stattgefunden haben. Raffael behalt hier die einheitliche Zeit, 
und um der Lichterscheinung rechts ein Gegengewicht zu geben, lasst 
er eine Viertelscheibe des Mondes am Himmel stehen, wahrend es im 
Osten anfangt zu ddmmern. Dazu kommt noch ein malerisches Bravour- 
stiick: das flackernde Licht einer Fackel, das auf den Steinen und den 
blanken Riistungen einen roten Widerschein gibt. 

Vielleicht ist die Befreiung Petri mehr als irgend ein anderes Bild 
geeignet, den Zogernden der Bewunderung Raffaels zuzufiihren. 


DIE MESSE VON BOLSENA 


Die ;,Messe von Bolsena“ ist die Geschichte eines unglaubigen Prie- 
sters, dem am Altare die Hostie unter den Handen zu bluten anfangt. 
Man sollte denken, das gabe ein h6chst effektvolles Bild: der Priester 
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erschrocken, auffahrend, die Zuschauer iiberwaltigt von dem Anblick 
des Wunders. Die Szene ist auch von andern so gemalt worden, Raffael 
aber nimmt nicht diesen Weg. Der Priester, der da vor dem Altar 
kniet und im Profil gesehen wird, springt nicht auf, sondern regungslos 
halt er die rotgezeichnete Scheibe der Hostie vor sich hin. Es kampft 
‘in ihm und das ist psychologisch tiefer als wenn er plotzlich in Ver- 
zuckung kame. Durch die Regungslosigkeit der Hauptperson gewinnt 
nun aber Raffael ausserdem den Ausgangspunkt fiir eine wundervolle 
Steigerung, wie das Geschehene auf die glaiubige Menge wirkt. Die 
Chorknaben, die die nachsten sind, fltistern untereinander, die Kerzen 
kommen in Bewegung, der vorderste neigt sich unwillkiirlich in Anbetung. 
Auf der Treppe aber entsteht ein Driicken und Drangen, bis die Wallung 
ihren Hohepunkt erreicht in der Frau ganz vorn, die aufgesprungen ist 
und mit Blick und Gebarde, ja mit der ganzen Gestalt emporverlangend 
als eine Verkorperung des Glaubens iiberhaupt gedeutet werden kénnte. 
So wenigstens haben Altere Kiinstler die Fides sich vorgestellt und es 
giebt ein Relief des Civitale, das in dem zuriickgeworfenen Kopf mit 
dem halbverlorenen Profil die grésste Ahnlichkeit besitzt. (Florenz, Museo 
Nazionale.) Den Schluss der Kette bilden hockende Frauen mit Kindern 
unten an der Treppenwange gelagert, die stumpfe Menge, die noch nichts 
von dem Vorgang ahnt. 

Auch hier wollte der Papst mit Gefolge dabei sein. Raffael rdumte 
ihm die ganze eine Halfte des Bildes ein, er brachte ihn sogar — nach 
anfanglichem Zogern — auf gleiche Ho6he mit der Hauptfigur, so dass 
die Zweie Profil gegen Profil sich gegeniiberknieen, der staunende junge 
Priester und der alte Papst in seiner rituellen Gebetshaltung, ganz un- 
bewegt wie das Prinzip der Kirche. Betrachtlich tiefer eine Gruppe von 
Kardindlen, feine Portratkopfe, von denen aber keiner gegen den Herren 
aufkommt. Im Vordergrund die Schweizer mit der papstlichen Sanfte, 
auch sie knieend, klar ausgesprochene Existenzen, ohne geistige Spannung. 
Der Reflex des Wunders ist hier nichts als ein profanes Aufhorchen bei 
dem einen oder anderen, was denn los sei. 

Die Komposition ist also auf ein grosses Kontrastmotiv aufgebaut, 
wie es durch die Beschaffenheit der Wandflache nahegelegt war. An 
einen kirchlichen Innenraum war nicht zu denken. Wieder sass ein 
Fenster in der Mauer, auf das man Bezug nehmen musste. Raffael baute 
eine Terrasse mit seitlich abwarts fiihrenden Treppen und stellte den 
Altar so darauf, dass er in die Bildmitte kam. Er umzog die Terrasse 
mit einer flachrunden Briistung und erst im Hintergrund kommt etwas 
von kirchlicher Architektur. Da das Fenster nicht in der Mitte der Wand 
sitzt, so ergab sich eine Ungleichwertigkeit der zwei Bildhalften, der 
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dadurch abgeholfen ist, dass die linke (schmalere) Seite héher empor- 
gefiihrt ist. Darin beruht die Legitimation der Manner, die hinter dem 
Priester iiber der Briistung erscheinen und die des blossen verdeut- 
lichenden Weisens wegen nicht ndotig gewesen waren.') 

Das letzte Bild des Saales, die Begegnung Leos I. mit Attila, 
ist eine Enttauschung. Man merkt wohl, worauf es abgesehen war, 
dass der Papst mit seinem Gefolge in ruhiger Wiirde der erregten Horde 
des Hunnenkénigs die Spitze bieten sollte, obwohl er raumlich die 
schwachere Partei ist, allein der Effekt kommt nicht zustande. Man kann 
nicht sagen, die Erscheinung der himmlischen Helfer, Petrus und Paulus, 
die von oben auf Attila drohend einsprechen, zerstére die Wirkung: der 
Kontrast an sich ist nicht gut entwickelt. Man hat Miihe, Attila tiber- 
haupt zu finden. Nebenfiguren drangen sich irrefiihrend vor, es giebt 
Dissonanzen in der Linienfiihrung und Unklarheiten der widrigsten Art, 
so dass Raffaels Autorschaft bei diesem Bilde, das auch im Ton aus der 
Reihe der anderen herausfallt, jedenfalls nur als eine bedingte anzu- 
‘nehmen ist. Fir unsere Fragestellungen fallt es ausser Betracht.”) 

Und ebenso kénnen wir der Raffaelschule nicht mehr in das dritte 
Zimmer folgen, mit dem Borgobrand. Das Hauptbild, nach dem der 
Raum benannt wird, hat zwar sehr sch6ne Einzelmotive, aber das Gute 
mischt sich mit Minderwertigem und das Ganze entbehrt der Geschlossen- 
heit einer originalen Komposition. Die wassertragende Frau, die Loschen- 
den und die Gruppe der Fliehenden wird man gerne als Raffaelsche 
Erfindungen anerkennen und fiir die Bildung des Einzelschonen in seinen 
letzten Lebensjahren sind sie sehr aufschlussreich, die Linie der grossen 
Erzahlung aber geht weiter in den Kartons zu den Teppichen der Six- 
tinischen Kapelle. 


1) Raffael halt an der Annahme fest, der Beschauer stehe genau in der Mittel- . 
achse dem Bild gegeniiber, daher iiberschneidet der Jinke Fensterrahmen ein Stiick 
des dargestellten Raumes. 

*) Ich mache auf einige Unklarheiten der Zeichnung, wie sie sich mit Raffaels 
Meisterstil nicht vertragen, im einzelnen aufmerksam. 

a) Attilas Pferd. Die Hinterbeine sind angegeben, aber in geradezu lacher- 

licher Weise zerstiickelt, bis auf die Hufe. 

b) Der weisende Mann zwischen dem Rappen und dem Schimmel. Sein zweites 

Bein ist nur in einem Rest vorhanden. 

c) Von den zwei Lanzentragern im Vordergrund ist der eine in seiner Er- ~ 

scheinung unleidlich geschadigt. ‘ 

Der Boden und die Landschaft sind auch unraffaelisch. Es hat hier eine fremde 
Hand mitgearbeitet, talentvoll, aber noch roh. Die guten Partien liegen links. 


OLVdTIOA NOA HOILS WHd HOVN VNASIOd NOA ASSAW AIG “IdVadva 
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5. DIE TEPPICHKARTONS 


ie sieben Kartons im Kensington-Museum, die sich allein aus 
D einer Serie von zehn erhalten haben, sind die Parthenonskulpturen 
der neueren Kunst genannt worden. An Ruhm und weitgreifender Wir- 
kung iibertreffen sie jedenfalls die grossen vatikanischen Fresken. Brauch- 
bar als Kompositionen von wenigen Figuren sind sie als Vorlagen in 
Holzschnitt und Stich weit herumgekommen. Sie waren die Schatzkammer, 
aus der man die Ausdrucksformen der menschlichen Gemiitsbewegungen 
holte und der Ruhm Raffaels als Zeichner wurzelt vornehmlich in diesen 
Leistungen. Das Abendland hat sich stellenweise die Gebarden des Er- 
staunens, Erschreckens, die Verzerrungen des Schmerzes und das Bild 
der Hoheit und Wiirde gar nicht anders vorstellen kénnen. Es ist auf- 
fallend, wie viel Ausdrucksképfe in diesen Kompositionen vorkommen, 
wie viele Figuren irgend etwas sagen miissen. Daher das Laute, Gel- 
lende, das einzelne der Bilder haben. An Wert sind sie ungleich und 
Raffaels Originalzeichnung giebt iiberhaupt kein einziges.') Einige aber 
sind von einer Vollkommenheit, dass man die unmittelbare Nahe von 
Raffaels Genius empfindet. 

Der wunderbare Fischzug. Jesus war hinausgefahren auf den 
See mit Petrus und dessen Bruder; auf sein Geheiss waren die Netze 
noch einmal gesenkt worden, nachdem die Fischer die ganze Nacht um- 
sonst sich gemiuht hatten, und jetzt tat man einen gewaltigen Fang, 
so gross, dass ein zweites Schiff herbeigerufen wurde, um die Beute zu 
heben. Da packt den Petrus die Gegenwart des offenbaren Wunders 
— stupefactus est, sagt die Vulgata —, er stiirzt dem Herrn zu Fiissen: 
»Herr, gehe weg von mir, ich bin ein Siinder“, worauf Christus milde 
den Erregten beruhigt: ,,Fiirchte dich nicht.“ 

Das ist die Geschichte. —- Zwei Schiffe also auf offenem Wasser. - 
Der Zug ist getan, alles voll von den Fischen und in diesem Gedrange 
die Szene zwischen Petrus und Christus. 

Es war eine erste grosse Schwierigkeit, bei so vielen Menschen und 
Material den Hauptfiguren Geltung zu verschaffen, zumal Christus kaum 
anders als sitzend gedacht werden konnte. Raffael machte die Schiffe 
klein, unnatirlich klein, um den Figuren die Herrschaft zu sichern. So 
hatte Lionardo beim Abendmahl den Tisch behandelt. Der klassische 
Stil opfert das Wirkliche den Riicksichten auf das Wesentliche. 


Die flachen Boote stehen nahe zusammen und werden beide fast ~ 


1) Vgl. H. Dollmayr, Raffaels Werkstatte (Jahrbuch der kunsthistor. Samm- 
lungen des allerhochsten Kaiserhauses 1895). ,,.In der Hauptsache ist nur eine 
einzige Hand an den Kartons tatig gewesen, die des Penni“ (S. 253). 
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‘2: 


Raffael. Der wunderbare Fischzug. (Nach dem Stich von N. Dorigny) 


‘vollig in der Langsansicht gesehen, das zweite vom ersten nur wenig 
tiberschnitten. Alle mechanische Arbeit ist diesem zweiten, zuriick- 
stehenden zugewiesen. Dort sieht man zwei junge Manner die Netze 
emporziehen — der Zug vollendet sich erst bei Raffael —, dort sitzt der 
Ruderer, der alle Miihe hat, das Fahrzeug im Gleichgewicht zu erhalten. 
Diese Figuren bedeuten aber nichts Selbstandiges in der Komposition, 
sie dienen nur als Anlauf, als Vorstufe zu der Gruppe im vorderen 
Schiffchen, wo Petrus vor Christus hingesunken ist. Mit erstaunlicher 
Kunst sind die Insassen der Boote alle unter eine grosse Linie gebracht. 
die bei dem Ruderer anhebt, tiber die Gebiickten emporsteigt, in der 
Stehfigur ihren Hohepunkt findet, dann jah abstiirzt und zum Schluss 
in Christus sich noch einmal hebt. Auf ihn fiihrt alles zu, er setzt der 
Bewegung ihr Ziel und obwohl als Masse gering und ganz an den 
Rand des Bildes gestellt, beherrscht er alle. So hatte man noch niemals 
komponiert. 

Ausschlaggebend fiir den Eindruck im ganzen ist die Haltung der 
zentralen Stehfigur und merkwiirdig, sie ist erst ein Gedanke des letzten 
Moments gewesen. Dass an dieser Stelle im Bilde einer aufrecht stehen 
sollte, lag schon lange im Plan, es war aber ein Ruderer vorgesehen, 
der an dem Vorgang keinen naheren Anteil nimmt, wie er aber fiir das 
Schiff notwendig ist. Nun aber hatte Raffael das Bediirfnis, die geistige 
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Stromung zu verstarken, er zieht den Mann (man wird ihn Andreas 
nennen miissen) in die Bewegung des Petrus mithinein und das giebt der 
Adoration den ungemeinen Nachdruck. Das Niederknien ist gewisser- 
massen entwickelt in zwei Momenten, der bildende Kiinstler giebt mit 
simultanen Bildern, was er sonst nicht geben kann: die Succession. 
Raffael hat dieses Motiv mehrfach verwendet. Auch an den Reiter im 
Heliodor mit seinen Begleitern ist hier zu erinnern. 

Die Gruppe ist ganz frei-rhythmisch entwickelt, aber so notwendig 
wie eine architektonische Komposition. Bis ins Einzelne herunter nimmt 
alles Bezug unter sich. Man sehe, wie sich die Linien gegenseitig acco- 
modieren und jeder Flachenausschnitt gerade fiir die Fillung da zu 
sein scheint, die er bekommen hat. Darum sieht das Ganze so ruhig aus. 

Auch die Landschaftslinien sind in bestimmter Absicht gefiihrt. Der 
Uferrand folgt genau dem aufsteigenden Gruppenkontur, dann wird 
der Horizont frei und erst tiber Christus hebt sich wieder ein Hiigelzug. 
Die Landschaft bezeichnet die wichtige Casur in der Komposition. Friiher 
gab man Baume und Hiigel und Thaler, und glaubte, je mehr, desto 
besser, jetzt iibernimmt die Landschaft die gleiche Verpflichtung wie 
auch die Architektur, sie wird den Figuren dienstbar. 

Sogar die Vogel, die sonst willkiirlich in der Luft herumschiessen, 
nehmen sekundierend die Hauptbewegung auf: der Zug, der aus der 
Tiefe kommt, senkt sich gerade da, wo die Casur liegt, und selbst der 
Wind muss die Gesamtbewegung verstarken helfen. 

Der hohe Horizont hat etwas Befremdendes. Offenbar wiinschte 
Raffael, seinen Figuren in der Wasserflache einen gleichmassigen stillen 
Hintergrund zu geben und er handelt dabei nicht anders, als wie er 
es bei Perugino schon gelernt hatte, auf dessen ,,Schltisselverleihung“ 
mit den weit zuriickgeschobenen Gebdulichkeiten eine ganz gleiche Ab- 
sicht zu beobachten ist. Im Gegensatz zu dem einheitlichen Wasser- 
spiegel ist dann der Vordergrund vielteilig und bewegt. Ein Stiick Ufer- 
rand ist sichtbar, trotzdem die Szene auf dem offenen See spielen soll.*) 
Ein paar Reiher stehen da, vorziigliche Tiere, zu auffallend vielleicht, 
wenn man das Bild nur in einer Schwarz-Weiss-Reproduktion kennt 
im Teppich gehen sie in ihren braunen Tonen mit dem Wasser nah 
zusammen und kommen neben den leuchtenden Menschenkorpern wenig 
in Betracht. 

Raffaels wunderbarer Fischzug gehort mit Lionardos Abendmahl zu 
den Darstellungen, die gar nicht mehr anders gedacht werden k6nnen. 


1) Ist es Stilgefiihl, dass Raffael vorn etwas Festes verlangte? Auch Botticelli 
(Geburt der Venus) fiihrt das Wasser nicht bis an den Rand. Man kann die Ga- 
latea entgegenhalten, doch ist ein Wandbild nicht an gleiche Bedingungen gebunden. 
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jehseds 


Raffael. ,,Weide meine Lammer!‘‘ (Nach dem Stich von N. Dorigny) 


Wie tief steht schon Rubens unter Raffael! Durch das eine Motiv 
allein, dass Christus aufgesprungen ist, hat die Szene ihren Adel verloren. 

» Weide meine Lammer,“ Raffael behandelt hier ein Thema, 
wie es ahnlich an dem Orte, wofiir der Teppich bestimmt war, in der 
Sixtinischen Kapelle, schon einmal von Perugino gemalt worden war. 
Bei Perugino ist es die Schliisselverleihung (Matth. 16, 19), hier sind es 
die Worte des Herrn: ,,Weide meine Lammer!‘“ (Joh. 21,15). Das Motiv 
ist im Grunde dasselbe und es ist dabei gleichgiiltig, ob Petrus die 
Schliissel schon in den Armen halt oder nicht.) Um den Sinn der 
Rede anzudeuten, musste eine wirkliche Herde ins Bild aufgenommen 
werden und mit energischer Doppelbewegung der Arme giebt Christus 
dem Befehl Ausdruck. Was bei Perugino nur gefiihlvolle Pose ist, ist 
hier wirkliche Aktion. Mit historischem Ernst ist der Moment gefasst. 
Und so der kniende Petrus, dringlich in dem Emporblicken, voll momen- 
tanen Lebens. Und die iibrigen? Perugino giebt eine Reihe von schénen 
Stehmotiven und Kopfneigungen. Wie sollte er anders? Die Jiinger 
haben ja bei der Sache nichts zu tun; fatal, daB es so viele sind, 
die Szene wird ein wenig einformig. Raffael bringt etwas Neues und 
Unerwartetes. In gedrangter Masse stehen sie zusammen, kaum dass 
Petrus sich wesentlich losl6st; aber in diesem Haufen — welch eine 
Fille verschiedenartigen Ausdruckes! Die Nachsten angezogen von der 


1) Das letztere ist jedenfalls die urspriingliche Meinung Raffaels gewesen. 
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Lichtgestalt Christi, mit den Augen ihn verzehrend, bereit, dem Kniefall 
Petri zu folgen; dann ein Stocken; ein Bedenklichwerden, ein fragendes 
Sichumsehen und endlich das erklarte missgiinstige Zuriickhalten. Das 
Thema in dieser Behandlung verlangte viel psychologische Ausdruckskraft 
und lag jedenfalls ganz ausserhalb des Kreises der alteren Generation.') 

Bei Perugino steht Christus mit Petrus in der Mitte des Bildes und 
die Assistierenden verteilen sich symmetrisch auf die Seiten, hier steht 
Christus allein allen anderen gegeniiber. Er ist ihnen nicht zugekehrt, 
sondern wandelt an ihnen vorbei. Nur von der Seite sehen ihn die 
Jiinger. Im nachsten Augenblick wird er nicht mehr da sein. Er ist 
die einzige Figur, die das Licht in breiten Flachen widerstrahlt. Die 
anderen haben das Licht gegen sich. 

Die Heilung des Lahmen. Vor diesem Bilde ist immer die 
erste Frage, was die grossen gewundenen Sdulen sollen? Man hat die 
Hallen des Quattrocento im Kopf, durchsichtige Gebilde, und man be- 
greift nicht, wie Raffael zu den Elefantenformen kam, die sich hier 
breit machen. Woher er das Motiv der gewundenen Sdulen hat, lasst 
sich nachweisen; es giebt eine solche in St. Peter, die der Tradition nach 
vom Tempel in Jerusalem stammen sollte, und die ,,schone Halle“ eben 
dieses Tempels war der Schauplatz der Heilung des Lahmen. Allein 
das Auffallige ist hier viel weniger die Einzelform als die Verbindung 
der Menschen mit der Architektur. Raffael giebt die Saulen nicht als 
Coulissen oder als Hintergrund, er zeigt die Leute in der Halle drin, 
ein Gewiihl von Menschen, und er kommt dabei mit verhaltnismassig 
wenig Mitteln aus, weil eben die Sdulen selbst fiillen. 

Nun ist weiter leicht zu sehen, dass die Sdulen als trennende und 
einrahmende Motive sehr erwiinscht waren; es ging nicht mehr an, 
das Publikum, zu Reihen geordnet, herumstehen zu lassen, wie es die 
Quattrocentisten taten; sollte aber ein wirkliches Volksgedrange gegeben | 
werden, so lag die Gefahr nahe, dass die Hauptfiguren darin verloren 
gingen. Das ist hier vermieden und der Beschauer merkt die Wohltat 
einer solchen Disposition lange bevor er sich tiber die Mittel Rechen- 
schaft giebt. 

Die Heilungsszene selbst ist ein sch6nes Beispiel der mannlich starken 
Art, mit der Raffael einen solchen Vorgang jetzt zu geben wusste. 
Der Heilende stellt sich nicht in Positur, er ist nicht der BeschwoOrer, 
der Zauberformeln spricht, sondern der tiichtige Mann, der Arzt, der 


1) Man k6nnte auch anders interpretieren: es sei der Zweifel iiber die Person 
des Auferstandenen dargestellt, der hier den Jiingern erschienen ist, ob er’s auch 
wirklich sei oder ob nur ein Trugbild dastehe? Die Jiinger kamen bei dieser Auf- 
fassung besser weg, allein sie ist nicht die kirchliche. 
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ganz einfach die Hand des Kriippels aufnimmt und mit der Rechten 
den Segen dazu giebt. Das geschieht mit dem mindesten Aufwand von 
Bewegung. Er bleibt aufrecht stehen und beugt nur den miachtigen 
Nacken ein wenig. Altere Kiinstler lassen ihn sich niederneigen zu dem 
Kranken, allein das Wunder des Emporrichtens erscheint so glaubhafter. 
Er sieht den Kriippel fest an und dieser hangt mit gierigem, erwartungs- 
vollem Blick an seinem Auge. Profil steht gegen Profil und man spiirt 
die Spannung zwischen den zwei Figuren. Es ist eine psychische Durch- 
leuchtung der Szene ohne gleichen. 

Petrus hat eine Begleitfigur in Johannes, der mit weicher Kopfneigung 
und freundlich aufmunternder Gebarde dabeisteht. Der Kriippel hat 
seinen Kontrast in einem Kollegen, der stumpf und hamisch zusieht. 
Das Publikum, zweiflerisch oder neugierig-zudringlich, stellt eine Menge 
verschiedenartigen Ausdrucks vor, wobei auch fiir die neutrale Folie ge- 
sorgt ist in v6llig unbeteiligten Passantenfiguren. Als einen Gegensatz 
anderer Art hat Raffael in dieses Gemalde von menschlichem Elend zwei 
nackte Kindergestalten hineingestellt, ideale Korperbildungen, die mit 
glanzendem Fleisch aus dem Bilde herausleuchten. 

Der Tod des Ananias ist eine undankbare Bildszene, weil es un- 
moglich ist, sein Sterben als Folge eines iibertretenen Gebotes darzu- 
stellen. Man kann das Zusammenstiirzen malen, die Umstehenden werden 
erschrecken, aber wie soll dem Vorgang sein sittlicher Inhalt gegeben 
werden, wie soll gesagt werden, dass hier ein Ungerechter stirbt? 

Raffael hat das Modgliche getan, um diese Beziehung wenigstens 
ausserlich zum Ausdruck zu bringen. Es ist ein ganz streng kompo- 
niertes Bild. Auf einem Podium in der Mitte steht der gesamte Chorus 
der Apostel, vor dunkler Riickwand, eine geschlossene, héchst eindring- 
liche Masse. Links bringt man die Gaben, rechts werden sie verteilt, 
das ist sehr einfach und anschaulich. Nun im Vordergrund der drama- 
tische Vorfall. Ananias liegt wie in Krampfen am Boden. Die nachsten 
um ihn fahren erschrocken zuriick. Der Kreis dieser Vordergrunds- 
figuren ist so gebaut, dass der riickw&rtsstiirzende Ananias ein Loch 
in die Komposition reisst, das man schon von weitem sieht. Man versteht 
nun, warum alles tibrige so streng geordnet ist: es geschah, um diese 
eine Asymmetrie mit allem Nachdruck wirksam zu machen. Wie der 
Blitz hat das Strafgericht in die Reihen eingeschlagen und das Opfer 
gefallt. Und nun ist es unmdglich, die Beziehung zu der oberen Gruppe 
der Apostel zu iibersehen, die hier das Schicksal vertreten. Unmittelbar 
wird der Blick nach der Mitte gefiihrt, wo Petrus steht und den Arm 
sprechend gegen den Gestiirzten ausgestreckt hilt. Es ist keine laute 
Bewegung, er donnert nicht, er will nur sagen: dich hat Gott gerichtet. 
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Ratfael. Der Tod Ananias. (Nach dem Stich von N. Dorigny) 


Keiner unter den Aposteln ist eigentlich erschiittert von dem Geschehnis, 
sie bleiben alle ruhig und nur das Volk, das den Zusammenhang der 
Dinge nicht iibersieht, fahrt in heftiger Bewegung auseinander. Es sind 
wenige Figuren, die Raffael vorfiihrt, aber es sind die Typen des grossen 
staunenden Erschreckens, wie sie die Kunst der nachsten Jahrhunderte 
zu ungezahliten Malen wiederholt hat. Sie sind akademische Ausdrucks- 
schemata geworden. Man hat unendlich viel Unfug getrieben durch 
Ubertragung dieser italienischen Gebardensprache auf nordischen Boden. 
Auch die Italiener aber haben das Gefiihl fiir den natiirlichen Ausdruck 
zeitweise vollig verloren und sind ins Konstruieren verfallen. Wie weit 


die Bewegungen hier noch natiirliche sind, wollen wir als Auslander nicht. 


beurteilen. Etwas nur soll gesagt werden: man kann hier ganz besonders 
deutlich beobachten, wie der Charakterkopf dem Ausdruckskopf gewichen 
ist. Das Interesse fiir den Ausdruck leidenschaftlicher Gemiitsbewegungen 
an sich war so stark, dass man auf individuelle Kopfe gern verzichtete. 

Die Blendung des Elymas. Der Zauberer Elymas wird mit 
plotzlicher Blindheit geschlagen, als er dem Apostel Paulus vor dem 
Prokonsul von Cypern entgegentreten will. Es ist die alte Geschichte, 
wie der christliche Heilige angesichts des heidnischen Herrschers den 
Widersacher besiegt, und das Kompositionsschema, das Raffael benutzte, 
ist denn auch dasselbe, das schon Giotto kannte, als er in S. Croce den 
heiligen Franz in der Szene vor dem Sultan mit den muhammedanischen 
Priestern malte. Der Prokonsul zentral und davor, rechts und links, die 
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zwei Parteien sich gegenitiberstellt, wie bei Giotto, nur sind die Momente 
des Bildes energischer konzentriert. Elymas ist bis gegen die Mitte vor- 
gedrungen und fahrt nun plotzlich, da es dunkel vor seinen Augen wird, 
mit dem KoOrper zuriick, die Hande beide vorstreckend und den Kopf 
hochhaltend, das uniibertreffliche Bild des Erblindeten. Paulus hat sich 
ganz ruhig gehalten, er steht vollig am Rande, zu drei Viertel Riickfigur. 
Das Gesicht ist beschattet (wahrend auf Elymas das Licht voll auffallt) 
und erscheint im verlorenen Profil. Er spricht mit der Gebarde, mit 
dem Arm, der dem Zauberer entgegengeht. Es ist auch hier keine 
leidenschaftliche Gebarde, aber die Einfachheit der Horizontale, die sich 
mit der machtigen Vertikale der ruhig hochgerichteten Gestalt trifft, 
wirkt sehr bedeutend. Das ist der Fels, an dem das Bése abprallen 
muss. Neben diesen Protagonisten hatten die anderen Figuren kaum 
mehr auf Interesse zu rechnen, selbst wenn sie weniger gleichgiiltig 
ausgefiihrt waren. Sergius, der Prokonsul, der bei diesem Schauspiel 
nur Zuschauer ist, breitet die Arme zuriick, die charakteristische Wen- 
dung des Cinquecento. Er mag so im originalen Entwurf konzipiert 
gewesen sein, die iibrigen Personen aber sind mehr oder weniger tiber- 
fliissige und zerstreuende Fiillfiguren, die in Verbindung mit einer un- 
sauberen Architektur und gewissen kleinlichen malerischen Effekten dem 
Bilde etwas Unruhiges geben. Raffaels Auge scheint nicht mehr iiber 
seiner Vollendung gewacht zu haben. 

In h6herem Grade noch hat man diesen Eindruck vor dem Opfer 
von Lystra. Das so sehr geriihmte Bild ist eine vollige Unverstand- 
lichkeit. Kein Mensch kann erraten, dass hier ein Mann geheilt wurde, 
dass das Volk dem Wunderthater als einem Gott opfern will und dass 
dieser — der Apostel Paulus — ergrimmt dariiber sich das Gewand 
zerreisst. Der Hauptaccent liegt auf der Vorfiihrung einer antiken Opfer- 
szene, die einem antiken Sarkophagrelief nachgebildet ist, und dem 
archdologischen Interesse hat das andere weichen miissen. Die aus- 
giebige Benutzung des Vorbildes lasst an sich schon den Gedanken an 
Raffael zuriicktreten, ausserdem aber ist jede Veranderung der Vorlage 
eine Verschlechterung geworden. Die Komposition ist unbehaglich im 
Raum und wirr in den Richtungen. 

Das Bild der Predigt Pauliin Athen enthialt dagegen eine grosse 
und originale Erfindung. Der Prediger mit den gleichmiassig erhobenen 
Armen, ohne sch6ne Pose und ohne die Deklamationen eines bewegten 
Faltenwurfes, ist von grandiosem Ernst. Man sieht ihn nur von der 
Seite, fast mehr von hinten: er steht erhoht und predigt ins Bild hinein 
und dabei ist er weit vorgetreten, bis an den Rand der Stufen. Das 
giebt ihm etwas Dringliches bei aller Ruhe. Sein Gesicht ist beschattet. 
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Aller Ausdruck ist konzentriert in der grossen schlichten Linie der Figur, 
die das Bild siegreich durchtént. Neben diesem Redner sind alle die 
predigenden Heiligen des 15. Jahrhunderts diinnklingende Schellen. 

Nach idealer Rechnung sind die H6érer unten viel kleiner gebildet. 
Der Reflex der Rede auf soviel Gesichtern, das war nun wohl eine Auf- 
gabe im Sinne des damaligen Raffael. Einzelne Figuren sind seiner 
wirdig, bei anderen wird man sich des Eindrucks nicht erwehren k6nnen, 
dass auch hier fremde Erfindungen: sich beigemischt haben. (So vor 
allem in den groben Képfen vorn.) 

Die Architektur wirkt etwas aufdringlich: der Hintergrund des Paulus 
ist gut an seiner Stelle, den Rundtempel (des Bramante) méchte man 
lieber durch etwas anderes ersetzt sehen. Dem christlichen Redner ent- 
spricht in der Diagonale die Statue des Mars, ein wirksames Motiv, die 
Richtung zu verstarken. 

Wir tibergehen die Kompositionen, die nicht mehr im Karton, son- 
dern nur in der Ausfiihrung vorhanden sind, doch muss noch eine prin- 
zipielle Bemerkung tiber das Verhaltnis der Zeichnung zum gewirkten 
Teppich hier vorgebracht werden. Die Prozedur der Wirkerei lasst be- 
kanntlich das Bild gegensinnig erscheinen und man erwartet, dass die 
Vorlagen darauf Ricksicht nehmen. Merkwiirdigerweise verhalten sich 
die Kartons in diesem Punkte nicht gleich. Der Fischzug, die Rede an 
Petrus, die Heilung des Lahmen und der Tod des Ananias sind so ge- 
zeichnet, dass die richtige Erscheinung erst im Teppich herauskommen 
kann, wahrend das Opfer von Lystra und die Blendung des Elymas in 
der Umkehrung verlieren. (Die Predigt in Athen ist indifferent.)') Es 
handelt sich nicht nur darum, dass die linke Hand zur rechten wird, und 
dass z. B. ein Segnen mit der Linken stéren k6nnte: eine Raffaelsche 
Komposition dieses Stils kann man nicht beliebig umkehren, ohne einen 
Teil ihrer Sch6nheit zu zersto6ren. Raffael fihrt das Auge von links nach 
rechts, nach der ihm anerzogenen Neigung. Selbst in Stille gestellten 
Kompositionen, wie der Disputa, geht die Stro6mung in diesem Sinne. 
Im grossen Bewegungsbild aber wird man nichts anderes finden: Heliodor 
muss in die rechte Bildecke hinausgedrangt werden, die Bewegung er- 
scheint so tberzeugender. Und wenn Raffael in dem ,,wunderbaren 
Fischzug“ uns iiber die Kurve der Fischer zu Christus hinfiihren will, 
so ist es ihm wieder natiirlich, von links nach rechts zu gehen; wo er aber 
das jahe Riickwartsstiirzen des Ananias eindriicklich zu machen versucht, 
da lasst er ihn im Widerspruch zu dieser Richtung zusammenbrechen. ~ 


1) Doch scheint auch sie die Umkehrung zu verlangen, indem erst dann die 
Marsfigur Schild und Speer richtig zu fassen bekommt. 
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Unsere Abbildungen, die nach den Stichen des N. Dorigny hergestellt 
sind, geben die richtigen Ansichten, weil sich dem Stecher, der noch ohne 
Spiegel arbeitete, das Bild im Druck wie in der Weberei verkehrt hat. 


6. DIE ROMISCHEN PORTRATS 


la vom Historienbilde zum Portrat kann man nichts Bes- 
seres sagen, als dass auch das Portrat nun zum Historienbild zu 
werden bestimmt war. 

Quattrocentistische Bildnisse haben etwas Naiv-Modellmassiges. Sie 
geben die Person, ohne einen bestimmten Ausdruck von ihr zu verlangen. 
Gleichgiiltig, mit einer fast verbliiffenden Selbstverstandlichkeit sehen die 
Leute aus dem Bilde heraus. Auf die schlagende Ahnlichkeit war es 
abgesehen, nicht auf eine besondere Stimmung. Ausnahmen kommen 
vor, im allgemeinen aber begniigte man sich, den Darzustellenden nach 
seinen bleibenden Formen festzunageln, und dem Eindruck der Lebendig- 
keit schien es auch keinen Abbruch zu thun, wenn in der Haltung kon- 
ventionelle Anordnungen beibehalten wurden. 

Es ist die Forderung der neuen Kunst, dass im Portrat die pers6én- 
‘lich bezeichnende Situation zu geben sei, ein bestimmter Moment des 
frei bewegten Lebens. Man will sich nicht darauf verlassen, dass die 
Formen des Kopfes fiir sich sprachen, auch die Bewegung und Gebarde 
soll jetzt ausdrucksvoll sein. Aus dem beschreibenden Stil geht man 
iiber zum dramatischen. 

Die Kopfe besitzen aber auch eine neue Energie des Ausdrucks. Man 
wird bald bemerken, dass diese Kunst iiber reichere Mittel der Charak- 
teristik verfiigt. Licht- und Schattengebung, Linienfiihrung, Massen- 
‘verteilung im Raum sind in den Dienst der Charakteristik gestellt. Von 
allen Seiten wird auf einen bestimmten Ausdruck hingearbeitet. Und in 
derselben Absicht, das personliche Wesen ganz stark wirken zu lassen, 
werden gewisse Formen nun besonders herausgehoben, andere zuriick- 
gedrangt, wahrend das Quattrocento jeden Teil ungefahr gleichwertig 
durchbildete. 

Man darf diesen Stil noch nicht in Raffaels florentinischen Portrats 
suchen, erst in Rom ist er tiberhaupt zum Menschenmaler geworden. 
Der jugendliche Kiinstler: flatterte an der Erscheinung herum wie ein 
Schmetterling, und es fehlt ihm noch v6llig das feste Anpacken, das 
Pressen der Form auf ihren individuellen Gehalt. Die Maddalena Doni 
ist ein oberflachliches Portrét und es scheint mir unméglich, demselben 
Maler das vorziigliche Frauenbildnis der Tribuna (die sog. Schwester 
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Doni) zuzuschreiben: Raffael besass damals offenbar nicht die Organe, 
sich an das Sichtbare so anzusaugen.') Seine Entwicklung bietet das 
merkwiirdige Schauspiel, dass, je groésser der Stil wird, desto mehr auch 
die Kraft des Individuellen zunimmt. 

Als die erste grosse That wird man immer das Bildnis Julius II. 
zu nennen haben (Uffizien).”) Es verdient wohl den Namen eines Histo- 
rienbildes. Wie der Papst dasitzt, mit festgeschlossenem Munde, den 
Kopf etwas geneigt, im Moment des Uberlegens, so ist er nicht das zur 
Aufnahme zurechtgesetzte Modell, das ist vielmehr ein Stiick Geschichte, 
der Papst in einer typischen Situation. Die Augen blicken den Beschauer 
nicht mehr an. Die Hdhlen sind beschattet, dafiir kommt miachtig her- 
vor die felsenmassige Stirn und die starke Nase, Haupttrager des Aus- 
drucks, auf denen ein gleichmassiges hohes Licht liegt. Das sind die 
Accentuierungen des neuen Stils; sie wiirden spater noch verscharft 
worden sein. Gerade diesen Kopf méchte man gerne von Sebastiano 
del Piombo behandelt sehen. 

Bei Leo X. (Pitti) lag das Problem anders. Der Papst hatte ein 
dickes, fett-iiberwuchertes Gesicht. Man musste mit dem Reiz der Licht- 
bewegung versuchen, tiber die wiisten gelblichen Flachen hinwegzu- 
kommen und das Geistige in dem Kopfe aufleuchten zu lassen, die Fein- 
heit in den Nasenfliigeln und den Witz in dem sinnlichen, beredten 
Munde. Es ist merkwiirdig, wie das bléde kurzsichtige Auge Kraft be- 
kommen hat, ohne seine Natur zu.verandern. Der Papst ist dargestellt, 
wie er einen Codex mit Miniaturen ansieht und nun plotzlich aufblickt. 
Es liegt in der Art des Blickens etwas, was den Herrscher charakterisiert, 
besser als wenn er sich thronend mit der Tiara hatte abbilden lassen. 
Die Art, wie die Hande gegeben sind, méchte noch individueller sein 
als bei Julius. Die Begleitfiguren, an sich sehr bedeutend behandelt, 
dienen hier doch nur zur Folie und sind in jeder Beziehung der Haupt- 
wirkung unterthan.*) Bei keinem der drei Kopfe hat Raffael eine Neigung 
haben wollen und man wird zugestehen, dass diese dreimal wiederholte 
Vertikale eine Art von feierlicher Stille im Bilde verbreitet. Wahrend 


‘) Trotz der Ausfiihrungen Davidsons (Repertorium fiir Kunstwissenschaft 1900, 
XXIII, 211 ff) braucht man weder den Namen Maddalena Doni noch die Autor- 
schaft Raffaels fallen zu lassen. (Gronau, Raffael, Klassiker der Kunst. 4. Aufl. 
1909. Zu S. 32 und 33.) Das Frauenbildnis der Tribuna ‘halte ich fiir einen Peru- 
gino. Die grosse Verwandtschaft mit dem ,,timete Deum“-Kopf der Uffizien (Fran- 
cesco dell’Opera) lasst mir diese Bestimmung als unabweislich erscheinen. 

?) Das Pitti-Exemplar ist spater entstanden und zeigt durchaus venezianische 
Technik. 

3) Ist es kiinstlerische Licenz, dass sie so tief stehen, oder hat man anzunehmen, 
der Papst sitze auf einem Podium? 
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das Juliusbild einen gleichfarbigen (griinen) Hintergrund hat, ist hier eine 
verktirzt gesehene Wand mit Pfeilern gegeben, die den doppelten Vorzug 
besitzt, die plastische Illusion zu verstarken und den Hauptténen ab- 
wechselnd hellere und dunklere Folien zu bieten. In der Farbe aber 
hat eine wichtige Abténung ins Neutrale stattgefunden: der alte bunte 
Grund wird verlassen und man sucht nur den Vordergrundsfarben Kraft 
zu geben, wie denn hier der papstliche Purpur auf der griinlichgrauen 
Hinterflache so prachtvoll wie moglich zur Erscheinung kommt. 

Eine andere Art von momentaner Belebung hat Raffael einem schie- 
lenden Gelehrten, dem Inghirami, zu teil werden lassen. (Original 
ursprtinglich in Volterra, jetzt in Boston; alte Kopie in der Galerie Pitti.) 
Ohne den Naturfehler zu unterdriicken oder zu verheimlichen, wusste er 
das Unangenehme ausser Wirkung zu setzen, indem er es durch den 
Ernst des geistigen Ausdrucks iiberbot. Ein gleichgiiltiges Blicken ware 
hier unertraglich, vor dem Bilde geistiger Spannung in diesem aufwarts ge- 
richteten Gelehrtenkopf kommt der Beschauer bald auf andere Gedanken. 

Das Bild gehért zu den friithesten rOmischen Portrats. Irre ich mich 
nicht, so wiirde Raffael spaterhin doch diese starke Betonung einer 
momentanen Tatigkeit vermieden haben und dem Portrat, das auf lange 
und wiederholte Besichtigung berechnet ist, ein ruhigeres Motiv unter- 
gelegt haben. Die vollendete Kunst weiss auch im Beharren den Zauber 
des Momentanen zu geben. So ist der Castiglione (Louvre, s. Abb.) 
in der Bewegung sehr einfach, aber die kleine Neigung des Kopfes und 
das Ineinanderlegen der Hande sprechen unendlich momentan und per- 
sOnlich an. Der Mann sieht aus dem Bilde heraus mit ruhigem, seelen- 
vollem Blick, aber ohne aufdringliches Sentimento. Es ist der vornehm 
geborene Hofmann, den Raffael hier zu malen hatte, die Verkérperung 
des vollkommenen Kavaliers, wie ihn Castiglione selbst in seinem Biich- 
lein vom ,,Cortigiano“ gefordert hat. Die modestia ist der Grundzug 
seines Charakters. Ohne vornehme Pose kennzeichnet sich der Adelige 
durch das anspruchslose, zuriickhaltende, stille Wesen. Was das Bild 
reich macht, ist die Drehung der Figur — nach dem Schema der Mona 
Lisa — und das in prachtig grossen Motiven disponierte Kostiim. Und 
wie grandios die Silhuette sich entwickelt! Nimmt man dann etwa ein 
alteres Bild, wie das mannliche Portrat Peruginos (Uffizien, s. Abb.) zur 
Vergleichung heran, so wird man auch entdecken, dass die Figur ein 
ganz neues Verhaltnis zum Raum bekommen hat und wird die Wirkung 
der raumlichen Weite, der grossen stillen Hintergrundsflachen im Sinne 
der machtigen Erscheinung empfinden lernen. Die Hande beginnen hier 
schon zu verschwinden. Es scheint, dass man beim Brustbild die Kon- 
kurrenz dieser Teile fiir den Kopf fiirchtete; wo sie eine bedeutendere 


Wéalfflin, Klassische Kunst, 7. A. 9 
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Rolle spielen sollen, geht man zum Format des Kniestiicks tiber. Der 
Grund ist hier ein neutrales Grau mit Schatten. Auch die Kleidung ist 
grau (und schwarz), so dass die Karnation der einzige warme Ton bleibt. 
Das Weiss (des Hemdes) haben auch Koloristen wie Andrea del Sarto 
oder Tizian gern in diesen Zusammenhang aufgenommen. 

Ihren héchsten Grad hat die Abklarung der Zeichnung vielleicht er- 
reicht in dem Kardinalsportrat von Madrid (s. Abb. S. 133). In was 
fiir einfachen Linien das Ganze sich hier darstellt, gross und still wie 
eine Architektur! Es ist der Typus des vornehmen italienischen Pralaten 
und man stellt sich diese Gestalt gern aufgerichtet vor, lautlos hin- 
schreitend durch hohe gewolbte Gange.*) 

Die zwei venezianischen Litteraten Navagero und Beane Ga 
der Galerie Doria) sind als Originale Raffaels nicht ganz gesichert, doch 
sind es immerhin Prachtexemplare des neuen Stiles und ganz gesattigt 
mit charakteristischem Leben. Bei Navagero die energische Vertikale, 
der Kopf mit jaher Drehung iiber die Schulter blickend, auf dem Stier- 
nacken ein breites Licht und im tibrigen iiberall die Kraft des knochigen 
Gefiiges betont, alles hinarbeitend auf den Eindruck des Aktiven, und 
im Gegensatz dazu Beazzano, die weibliche geniessende Natur mit wei- 
cher Kopfneigung und milder Lichtfiihrung. 

Man hat friiher auch den Violinspieler (ehemals Sciarra, Rom; 
jetzt Alphons Rothschild, Paris) dem Raffael gegeben, wahrend er jetzt 


*) Der Abbildung zu Liebe sei hier noch das ausfiihrliche Urteil eines modernen 
Malers hergesetzt. Israels (Spanien, Berlin 1900) sagt von diesem ,,modernen Mei- 
sterwerk“: ,.Keine Farbenschénheit, keine Kunstfertigkeit, nur der Gedanke, die 
Seele, der Charakter des Mannes trifft, fesselt und verfiihrt uns. Eine seltene Spar- 
samkeit mit Licht und Farben, es ist der Triumph des Formenadels. Es ist eine 
Gestalt; das Gesicht spricht von Enthaltung und Frieden. Die Augen sind tief und 
durchdringend, und die fahle Blasse der mageren Wange kennzeichnet den Mann 
des Klosters und der Kirche. Die fein gebogene Nase verrat die adelige italienische 
Abstammung und die leicht aufeinander gepressten Lippen den Mann der Uber- 
legung und Sanftmut. Dieses eine Portrat enthalt mehr Poesie als manches dort 
(im Prado) hangende Gemalde von Heiligen und Engeln.“ Die Benennung ist noch 
immer fraglich. Auch der Vorschlag von Miintz (archivio storico dell’ arte 1890) 
leuchtet mir nicht ein. Entschieden unrichtig ist, was der Cicerone (wohl im Ver- 
trauen auf Passavants Urteil) sagt, dass der Kardinal Bibbiena im Pal. Pitti eine 
»scHadhafte Kopie“ nach dem Madrider Kardinalportrat sei. Die zwei Bilder stehen 


ausser aller Beziehung zu einander. Nach H. Hymans stellt das Madrider Kar- 


dinalsbild den jungen Scaramuccia Trivulzio vor, Bischof von Como und seit 1517 


Kardinal (Burlington Magazine 1911. XX, 89). R. Durrer sieht darin den Schweizer — 


Matthaus Schinner, Bischof von Sitten (Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 1913, 
1ff.). Das Bild miisste dann 1513 gemalt sein. Tatsache ist, dass ein identischer 
oder wenigstens sehr A4hnlicher Kopf einmal als Schinner galt. Freilich zeigen die 
Miinzbilder, die Schinner selber von sich schlagen liess, einen vollig andern Typus. 
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Perugino. Francesco dell’ Opera 


wohl allgemein als Sebastiano gilt. Der héchst anziehende Kopf mit 
dem fragenden Blick und dem entschlossenen Munde, der von einem 
Lebensschicksal redet, ist als cimquecentistisches Kiinstlerportrat schon 
im Vergleich mit Raffaels jugendlichem Selbstbildnis merkwirdig. Es 
handelt sich hier nicht nur um Unterschiede des Modells, sondern um 
Unterschiede der Auffassung, um die neue Zuriickhaltung im Ausdruck 
und die unglaubliche Kraft und Sicherheit der Wirkung. Den Kopf im 
Bilde seitlich zu schieben, hat schon Raffael versucht, Sebastiano geht 
darin noch weiter. Auch bei ihm ist eine leise Neigung angegeben, aber 
fast unmerklich. Dazu die einfache Lichtdisposition, die eine Seite ganz 
dunkel; die Formen sehr energisch accentuiert. Und dann der grosse 
Kontrast in der Wendung: das Blicken tiber die Schulter. Der vordere . 
Arm ist dabei soweit aufgenommen, dass auch die Steillinie des Kopfes 
eine entschiedene Gegenrichtung findet. 

Weibliche Bildnisse hat Raffael wenig gemalt und vor allem hat er 


RAFFAEL 
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Sebastiano del Piombo. Der Violinspieler 


die Neugier der Nachwelt unbefriedigt gelassen, wie seine Fornarina 
ausgesehen habe. Friiher hat man auch hier bei Sebastiano Anleihen 
gemacht und beliebige scho6ne Frauen auf Raffael getauft und als seine 
Geliebte in Anspruch genommen, wie es der jungen Venezianerin in der 
Tribuna und der sog. Dorothea aus Blenheim (Berlin) gegangen ist: 
neuerdings sucht man sich wenigstens insofern schadlos zu halten, als 
man die Donna Velata (Pitti), die als gesicherter Raffael gilt, nicht nur 
fiir das Modell zur Sixtinischen Madonna, sondern auch fiir das ideali- 
sierte Portrat eben der gesuchten Fornarina erklart. Die erstere Beziehung 
ist offenbar, die zweite hat wenigstens eine alte Tradition fiir sich. 

Die ,,Fornarina“ der Tribuna von 1512 ist eine etwas gleichgiiltige 
venezianische Schonheit und wird jedenfalls weit tibertroffen von der 
Berliner Dorothea, die spater entstanden, schon ganz die vornehm 


SEBASTIANO DEL PIOMBO 
WEIBLICHES BILDNIS (DOROTHEA) 
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gelassene Art, den grossen Rhyth- 
mus und die gerdumige Bewegung 
der Hochrenaissance besitzt. Man 
denkt unwillkiirlich an die schdne 
Frau Andrea del Sartos in der Ma- 
riengeburt von 1514. Im Gegensatz 
zu diesen hoéchst genussfahigen 
Wesen Sebastianos giebt Raffael in 
seiner Donna Velata die hehre 
Weiblichkeit. Die Haltung majesta- 
tisch aufrecht; das Kostiim reich, 
aber beruhigt durch das feierlich 
zusammenfassende, einfache Kopf- 
tuch; der Blick nicht suchend, son- 
/ # dern fest und klar. Auf dem neu- 
EAE TENS " tralen Grunde gewinnt das Fleisch 
eine grosse Warme und _ leuchtet 
selbst siegreich tiber den weissen Atlas. Vergleicht man damit ein 
friiheres Frauenbild wie die Maddalena Doni, so wird die grosse Form- 
auffassung dieses Stils, die Sicherheit im Zusammenschliessen der Wir- 
kungen ohne weiteres klar werden. Es liegt hier aber iiberhaupt eine 
Vorstellung von menschlicher Wiirde zu Grunde, die der junge Raffael 
noch nicht kannte. 

Die Donna Velata hat mit der Dorothea eine auffallende Ahnlichkeit 
in der Anordnung, so dass man immer wieder auf den Gedanken kommt, 
es mochten die beiden Bilder in einer Art von Konkurrenz entstanden 
sein. Als drittes Stiick m6chte man dann gerne noch die Bella aus der 
ehemaligen Sammlung Sciarra (jetzt bei A. Rothschild, Paris) heran- 
rufen, die sicher ein junger Tizian ist’) und ebenfalls in dieser Zeit ent- _ 
standen sein muss. Es ware ein merkwiirdiges Schauspiel, die neu- 
geborene Schénheit des Cinquecento in drei so ganz verschiedenen 
Entfaltungen nebeneinander zu sehen. 

Indessen eilen wir, von diesem Vorbild der Sixtinischen Madonna 
zum Bilde selbst zu kommen, Der Weg fiihrt iiber einige Vorstufen 
und unter den r6mischen Altarbildern hat die heilige Cacilia das Recht, 
zuerst genannt zu werden. 


1) Sie gilt jetzt allgemein als Palma, aber die Ubereinstimmung mit der sog. 
Maitresse de Titien (ehemals im Salon Carré des Louvre, jetzt in der grossen 
Galerie) ist evident, so dass es angezeigt ware, den alten Namen wieder aufzu- 
nehmen. 
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om Cacilie (Bologna, 
Pinakothek). Die Heilige 
ist mit vier anderen zusam- 
mengeordnet, mit Paulus und 
Magdalena, einem Bischof (Au- 
gustin) und dem Evangelisten 
Johannes, nicht als eine bevor- 
zugte, sondern wie eine Schwe- 
ster. Es stehen alle. Sie hat 
ihre Orgel fallen lassen und 
lauscht dem Engelgesang, der 
liber ihren Haupten hérbar 
wird. Unverkennbar tonen in 
dieser gefiihlvollen Figur um- 
brische Weisen fort. Und doch, 
wenn man Perugino vergleicht, 
so erstaunt man tiber Raffaels 
_ Zuriickhaltung. Das Absetzen 
des Spielfusses und das Zuriick- 
lehnen des Kopfes, es ist an- 
ders, einfacher als Perugino 
es gegeben hatte. Es ist nicht 
mehr der Sehnsuchtskopf mit 3 a 
gedffneten Lippen, jenes Senti- Raffael. Die heilige Cacilie 
mento, in dem Raffael selbst noch in der Katharina von London geschwelgt 
hatte: Der mannliche Kiinstler giebt weniger, aber er macht das Wenige . 
intensiver wirksam durch Kontraste. Er berechnet Bildwirkungen, die 
Dauer haben. Die ausladende Schwarmerei eines Einzelkopfes verleidet. 
Was dem Bild Frische giebt, ist der zuriickgehaltene Ausdruck, der 
immer noch eine Steigerung offen lasst, und der Kontrast von anders 
gestimmten Figuren. In diesem Sinne sind Paulus und Magdalena zu 
fassen, Paulus mannlich, gesammelt, vor sich hinblickend, Magdalena 
ganz gleichgiiltig im Ausdruck, die neutrale Folie. Die zwei iibrigen 
sind ausser Spiel gesetzt, sie fliistern unter sich. 

Man tut dem Kiinstler keinen Dienst, wenn man die Hauptfigur 
allein herausnimmt, wie das von modernen Kupferstechern geschehen 
ist. Der Gefiihlston verlangt eine Erganzung, so gut wie die Linie der 
Kopfhaltung nach einem Widerpart ruft. Zu dem Aufwarts der Cacilie 
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gehort das Abwarts des 
Paulus und die unbetei- 
ligte Magdalena giebt 
dazu die reine Vertikale, 
an der die Abweichungen 
vom Lot gemessen wer- 
den k6nnen. 

Die weitere Durch- 
fiihrung der Kontrast- 
komposition in Stellung 
und Ansicht der Figu- 
ren soll hier nicht weiter 
verfolgt werden. Raffael 
ist noch bescheiden, ein 
Spaterer wiirde  iiber- 
haupt nicht mehr fiinf 
Stehfiguren ohne einen 
starkeren Bewegungs- 
gegensatz zusammenge- 
stellt haben. 

Der zugehorige Stich des Marc Anton (B. 116) ist kompositionell 
eine interessante Variante. Will man Raffael als Autor annehmen — 
und man darf wohl nicht anders —, so muss es ein friitherer Entwurf 
sein, denn die Okonomie ist noch mangelhaft. Gerade das, was das 
Gemialde interessant macht, fehlt. Auch Magdalena blickt hier gefiihl- 
voll aufwarts und macht so der Hauptfigur Konkurrenz, und die zwei 
zuriickstehenden Heiligen drangen sich lauter vor. In der Bildredaktion 
hat sich erst vollzogen, was iiberall das Merkmal des Fortschrittes ist: 
Subordination statt Coordination, Auswahl der Motive, dass jedes nur. 
einmal vorkommt, dann aber an seiner Stelle einen integrierenden Be- 
standteil der Komposition ausmacht. 

Die Madonna von Foligno (Rom, Vatikan) muss in der Ent- 
stehungszeit der Cacilie nahe stehen, sie wird um 1512 gemalt sein. Es 
ist das Thema der Madonna in der Glorie, ein altes Motiv, allein ge- 
wissermassen doch neu, da das Quattrocento sich nur selten darauf ein- 
gelassen hat. Das kirchlich unbefangene Jahrhundert hat die Madonna > 
lieber auf einen festen Thronstuhl gesetzt als in die Luft gehoben, 
wahrend eine veranderte Gesinnung, die die nahe Beriihrung des Ir- 
dischen und Himmlischen vermeiden will, im 16. und 17. Jahrhundert 
dieses ideale Schema des Altarbildes bevorzugt. Zur Vergleichung bietet 
sich indessen gerade noch aus dem Ausgang des Quattrocento ein Bild 


Ghirlandajo. Madonna in der Glorie 
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an: Ghirlandajos Madonna 
in der Glorie in Miinchen, 
das einstige Hochaltarbild 
von S. M. Novella. Auch 
da sind es vier Manner, 
die unten auf der Erde 
stehen, und schon Ghir- 
landajo hatte das Bediirf- 
nis, die Bewegung zu 
differenzieren: zwei:davon 
knien wie bei Raffael auch. 
Der iiberbietet nun freilich 
den Vorganger sofort durch 
die Vielseitigkeit und Tiefe 
der leiblich-geistigen Kon- 
traste in einer Weise, die. 
die Vergleichbarkeit auf- 
hebt, und zugleich giebt 
er das andere dazu: die 
Bindung der Kontraste. 
Die Figuren sollen auch 
geistig zu einer einheit- — 
lichen Handlung zusam- Raffael. Madonna von Foligno 
mengreifen, wahrend das 

altere Altarbild an dem beziehungslosen Herumstehen der Heiligen nie 
Anstoss genommen hatte. Der eine der Knieenden ist der Stifter, ein un- 
gewohnlich hasslicher Kopf, aber die Hasslichkeit ist iiberwunden durch 
den grandiosen Ernst der Behandlung. Er betet. Sein Patron, der heilige 
Hieronymus, legt ihm die Hand an das Haupt und empfiehlt ihn. Das 
rituelle Beten erhalt den schénsten Gegensatz in der gliihend empor- 
blickenden Figur eines Franziskus gegeniiber, der, mit einer hinaus- 
deutenden Handbewegung die ganze glaubige Gemeinde in seine Fiir- 
bitte einschliessend, zeigen soll, wie Heilige beten. Und sein Aufwarts 
wird dann aufgenommen und kraftig weitergefiihrt von dem empor- 
_ weisenden Johannes hinter ihm. 

Die Glorie der Madonna ist malerisch aufgelést, noch nicht voll- 
kommen, die alte starre Scheibe besteht wenigstens noch teilweise als 
Hintergrund, aber ringsherum quellen schon Wolken und die Putten 
der Begleitung, denen das Quattrocento héchstens ein kleines Wolken- 
fetzchen oder Wolkenbankchen fiir einen Fuss zugestehen wollte, 
k6nnen sich jetzt tummeln in ihrem Elemente wie der Fisch im Wasser. 
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In dem Sitzen der Madonna tragt Raffael ein besonders schénes 
und reiches Motiv vor. Es ist schon friither gesagt worden, dass er 
hier nicht Erfinder ist: Wie die Fiisse differenziert sind, der Ober- 
k6rper sich dreht und der Kopf sich neigt, geht zuriick auf die Ma- 
donna Lionardos in der Anbetung der K6nige. Der Christusknabe ist 
sehr prezids in der Wendung, aber es ist allerliebst gedacht, dass er 
nicht auf den betenden Stifter heruntersieht wie die Mutter, sondern 
auf das Biibchen, das zwischen den Mannern unten in der Mitte steht 
und seinerseits ebenfalls hinaufblickt. 

Was soll dieser nackte Knabe da mit seinem Tafelchen? Man wird 
sagen, dass es in. jedem Falle erwiinscht sei, unter all den schweren 
ernsten Mannertypen einige kindliche Harmlosigkeit zu finden. Der 
Knabe ist aber auch ausserdem unentbehrlich als formales Bindeglied. 
Das Bild hat hier ein Loch. Ghirlandajo machte sich nichts daraus. Der 
cinquecentistische Stil verlangt aber Fiihlung der Massen untereinander 
und es gehoért hier im besonderen etwas Horizontales hinein. Raffael 
darf der Forderung begegnen mit einem Knabenengel, der ein (unbe- 
schriebenes) Tafelchen halt. Das ist der Idealismus der grossen Kunst. 

Raffael wirkt weiter und doch massiger als Ghirlandajo. Die Madonna 
ist so weit heruntergenommen, dass ihr Fuss bis in die Schulterhdhe 
der Stehfiguren kommt. Andererseits schliessen die unteren Figuren 
fest an den Rand an: der Blick soll nicht noch einmal hinter ihrem 
Riicken in die Landschaft hinausgeftihrt werden, wodurch eben die 
alteren Bilder etwas Lockeres und Diinnes bekommen haben.’) 

Die Madonna mit dem Fisch (Madrid, Prado). In dieser Madonna 
del Pesce haben wir Raffaels rémische Redaktion des Themas der 
Maria ,,in trono“. Verlangt war eine Maria mit zwei Begleitfiguren, 
dem heiligen Hieronymus und dem Erzengel Raphael. Dem letzteren 
pflegte als unterscheidendes Attribut der Tobiasknabe mit dem Fisch | 
in der Hand beigegeben zu werden. Wahrend dieser Knabe nun sonst 
verloren beiseite steht und nur als St6rung empfunden wird, ist er 
hier zum Mittelpunkt einer Handlung gemacht und das alte reprasen- 
tative Gnadenbild ist ganz in eine ,,Geschichte“‘ umgesetzt: Der Engel 
bringt Tobias der Madonna. Man braucht darin keine besondere An- 
spielung zu suchen, es ist die Konsequenz der Raffaelschen Kunst, 
alles in lebendige Beziehung aufzulésen. Hieronymus kniet auf der ~ 


') Die Landschaft ist schon von Crowe und Cavalcaselle als ferraresisch in der 
Mache erkannt worden (Dosso Dossi). Vielleicht ist auch die vielberufene Kugel- 
erscheinung im Hintergrunde nur einer von den bekannten ferraresischen Feuer- 
werkswitzen, dem keine weitere Bedeutung beizulegen ist. Selbstverstandlich geh6ren 
auch die ausfiihrlich behandelten Grasbiischel im Vordergrunde dieser zweiten Hand. 
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anderen Seite des Thrones 
und sieht vom Lesen einen 
Augenblick auf und hiniiber 
auf die Gruppe des Engels. 
Der Christusknabe scheint 
ihm vorher zugewendet ge- 
wesen zu sein, nun hat er 
sich den neu Ankommenden 
zugedreht, kindlich ihnen ent- 
gegenlangend, wahrend die 
andere Hand noch im Buch 
des Alten liegt. Maria, sehr 
streng und vornehm, blickt 
auf Tobias herab, ohne den 
Kopf zu neigen. Sie giebt 
die reine Vertikale in der 
Komposition. Der zdgernd 
sich nahende Knabe und der 
hinreissend schéne Engel, 
von wahrhaft lionardeskem 
Schmelz, geben zusammen Raffael. Die Madonna mit dem Fisch 

eine Gruppe, die einzig ist auf 

der Welt. Das Aufwartsblicken des fiirbittenden Empfehlens wird wesent- 
lich verstarkt durch die in gleicher Linie laufende Diagonale des griinen 
Vorhangs, der, vom hellen Himmel scharf sich abhebend, den einzigen 
Schmuck in dieser héchst vereinfachten Komposition bildet. Der Thron 
ist von peruginischer Schlichtheit des Baues. Der Reichtum kommt 
dem Bilde einzig durch das Ineinandergreifen aller Bewegung und das 
nahe Beisammensein der Figuren. Wie Frizzoni neuerdings bestatigt,') | 
ist die Ausfiihrung nicht original, indessen die vollendete Geschlossen- 
heit der Komposition lasst keinen Zweifel zu, dafi Raffael bis ans Ende 
dem Werke zur Seite gestanden hat. 

Die Sixtinische Madonna (Dresden). Nicht mehr sitzend auf 
Wolken, wie in der Madonna di Foligno, sondern hoch aufgerichtet, 
tiber Wolken hinwandelnd, als eine Erscheinung, die nur fiir Augen- 
blicke sichtbar ist, hat Raffael.in dem Bilde fiir die Karthaduser von 
Piacenza die Madonna gemalt, zusammen mit Barbara und Papst 
Sixtus II., nach dem sie-eben die Sixtinische genannt wird. Da die 
Vorziige dieser Komposition schon von so vielen Seiten her erdrtert 
worden sind, mégen hier nur einige Punkte zur Sprache gebracht werden. 


1) Archivio storico dell’arte VI, 1893, p. 316. 
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Das direkte Herauskom- 
men aus dem Bilde, das 
Losgehen auf den Beschauer 
muss immer mit einem un- 
angenehmen Eindruck ver- 
bunden sein. Es giebt zwar 
moderne Gemalde, die diese 
brutale Wirkung suchen. 
Raffael hat mit allen Mit- 
teln dahin gearbeitet, die 
Bewegung zu sistieren, sie 
in bestimmten Schranken 
zu halten. Es ist nicht 
schwer, zu erkennen, wel- 
ches diese Mittel gewesen 
sind. 

Das Bewegungsmotiv ist 
ein wunderbar _leichtes, 
schwebendes Gehen. Die Analyse der besonderen Gleichgewichtsverhalt- 
nisse in diesem K6rper und der Linienfiihrung in dem weit geblahten 
Mantel und dem riickwartsrauschenden Gewandende werden das Wun- 
der immer nur zum Teil erklaren, es ist von Wichtigkeit, dass die 
Heiligen rechts und links nicht auf den Wolken knien, sondern einsinken 
und dass die Fiisse der Wandelnden im Dunkel bleiben, wahrend das 
Licht nur das Gewoge des weissen Wolkenbodens bescheint, was den | 
Eindruck des Getragenwerdens verstarkt. 

In allem ist es so gehalten, dass die Zentralfigur gar nichts Gleich- 
artiges, sondern lauter giinstige Kontraste findet. Sie allein steht, die 
anderen knien, und zwar auf tieferem Plan;') sie allein erscheint in 
voller Breitansicht, in reiner Vertikale, als ganz einfache Masse, mit 
vollstandiger Silhuette gegen den hellen Grund, die anderen sind an 
die Wand gebunden, sind vielteilig im Kostiim und zerstiickt als 
Masse und haben keinen Halt in sich selber, sondern existieren nur 
in Bezug auf die Gestalt der Mittelachse, der die Erscheinung der 
grossten Klarheit und Macht vorbehalten ist. Sie giebt die Norm, die 
anderen die Abweichungen, aber so, dass auch diese nach einem ge- 
heimen Gesetz geregelt erscheinen. Offenkundig ist die Erganzung der 
Richtungen: dass dem Aufwarts des Papstes ein Abwéarts bei der 


Albertinelli. Madonna mit zwei knienden Heiligen 


1) Es ist dazu zu vergleichen die Anordnung Albertinellis auf seinem Bilde 
von 1506 im Louvre, in jeder Beziehung eine lehrreiche Parallele zu Sixtina (s. 
die Abbildung). 
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Raffael. Die Sixtinische Madonna 


Barbara entsprechen muss, dem Auswartsweisen dort, ein Einwéarts- 
greifen hier.') Nichts ist in diesem Bilde dem Zufall iiberlassen. Der 
Papst sieht zur Madonna empor, die Barbara auf die Kinder am Rand 
herab und so ist auch dafiir gesorgt, dass der Blick des Beschauers 
sofort in sichere Geleise gefiihrt wird. 

Wie merkwirdig nun bei Maria, der eine fast architektonische Kraft 
der Erscheinung zugeleitet ist, jene Spur von Befangenheit im Ausdruck 
wirkt, braucht nicht gesagt zu werden. Sie ist nur die Tragerin, der 
Gott ist das Kind auf ihren Armen. Es wird getragen, nicht weil es 
hicht gehen k6nnte, sondern wie ein Prinz. Sein Korper geht iiber 
menschliches Mass und die Art des Liegens hat etwas Heroisches. Der 


.1) Eine Vorstufe reprasentieren die zwei weiblichen Heiligen auf Fra Barto- 
lommeos Gottvater-Bilde von 1509 in Lucca. 
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Knabe segnet nicht, aber er sieht die Leute vor ihm an mit einem 
iiberkindlichen festen Blick. Er fixiert, was Kinder nicht tun. Die 
Haare sind wirr und gestraubt, wie bei einem Propheten. 

Zwei Engelkinder am untern Rande geben dem Wunderbaren die 
Folie der gewodhnlichen Natur. Hat man bemerkt, dass der grossere 
nur einen Fliigel hat? Raffael scheute die Uberschneidung, er wollte 
nicht zu massig da unten schliessen. Die Licenz geht mit andern des 
klassischen Stiles zusammen. 

Das Bild muss hoch hangen, die Madonna soll herabkommen. Stellt man 
es tief, so verliert es die beste Wirkung. Die Einrahmung, die man ihm 
in Dresden gegeben hat, mdchte etwas zu schwer ausgefallen sein: ohne 
die grossen Pilaster wiirden die Figuren viel bedeutender aussehen.') 

Die Transfiguration (Vatikan). Das Bild der Transfiguration 
steht uns vor Augen als die Doppelszene der Verklarung oben und 
der Vorfiithrung des besessenen Knaben unten. Bekanntlich ist diese 
Verbindung keine normale. Sie ist nur einmal von Raffael gewahlt 
worden. Er hat damit sein letztes Wort iiber den grossen Stil in der 
erzahlenden Malerei uns hinterlassen. 

Die Verklarungsszene ist immer ein heikles Thema gewesen. Drei 
Manner aufrecht nebeneinander, und drei andere halbliegend zu ihren 
Fiissen. Mit allem Reiz der Farbe und des Details kann ein so ehrlich 
gemeintes Bild wie das Bellinis in Neapel (s. Abb.) uns tiber die Ver- 
legenheit nicht hinwegtduschen, die der Kiinstler selber empfand, als er 
dem leuchtenden Verklarten mit seinen Begleitern noch die drei Menschen- 


1) Die Sixtinische Madonna ist bekanntlich mehrfach und gut gestochen worden. 
Zuerst von F. Miiller (1815) in einem vielbewunderten Hauptwerk aller Stecherei, 
dem manche noch heute unter samtlichen Nachbildungen die Palme reichen. Der 
Ausdruck der Kopfe kommt dem Original sehr nahe und das Blatt besitzt einen 
unvergleichlich schénen, weichen Glanz. (Kopie darnach von Nordheim.) Dann 
hat Steinla die Aufgabe angefasst (1848). Er ist der erste, der den richtigen 
oberen Abschluss des Bildes giebt (die Vorhangstange). Bei einzelnen Ver- 
besserungen im Detail hat er aber doch die Vorziige F. Miillers nicht erreicht. 
Wenn sich diesem iiberhaupt ein Stich vergleichen fasst, so ist es der von 
J. Keller (1871). Hochst diskret in den Mitteln gelingt es ihm, das Flimmernde 
der visionaren Erscheinung tiberzeugend wiederzugeben. Spatere mochten finden, 
es habe die Formbestimmtheit des Originals dabei zu sehr verloren, und so machte 
sich Mandel ans Werk und versuchte mit gewaltiger Anstrengung die ausdrucks- 
volle Zeichnung Raffaels zu gewinnen. Er hat aus dem Bild eine unerwartete 
Fiille von Forminhalt herausgezogen, allein der Zauber des Ganzen hat darunter 
gelitten, und stellenweise ist er aus lauter Gewissenhaftigkeit hasslich geworden. 
Statt der duftigen Wolken giebt er ein verschmiertes Regengewolk. Kohlschein 
endlich nahm neuerdings nochmals einen anderen Ausgang: er forciert die Licht- 
erscheinung und setzt an Stelle des Flimmernden das Flackernde, wodurch er 
sich von der Wirkung, die Raffael beabsichtigte, willkiirlich entfernt. 
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Giovanni Bellini. Transfiguration 


hduflein der geblendeten Jiinger vor die Fiisse legen musste. Nun gab 
es aber ein Alteres, ideales Schema, demgemass Christus gar nicht auf 
dem Boden zu stehen brauchte, sondern in einer Glorie tiber die Erde 
erhoben dargestellt wurde. So hatte auch Perugino im Cambio zu 
Perugia die Szene gemalt. Offenbar war damit formal schon viel ge- 
wonnen, fiir Raffael aber konnte es von vornherein keine Frage sein, 
welchen Typus er wahlen sollte; die erhohte Empfindung verlangte nach ~ 
dem Wunderbaren.') Den Gestus der ausgebreiteten Arme fand er vor, 
aber das Schweben und den Ausdruck der Beseeligung hat er nirgends 
hernehmen kénnen. Angezogen von der Flugbewegung Christi folgen 
nun auch Moses und Elias, ihm zugekehrt und von ihm abhangig. Er 
ist die Quelle der Kraft und das Zentrum des Lichtes. Die anderen 
kommen nur an den Rand der Helle, die den Herrn umgiebt. Die 
Jiinger unten daran schliessen den Kreis. Raffael hat sie im Massstab 


1) Die grossartigste Darstellung der Verklarung Christi der italienischen Malerei 
hatte bereits ein noch in der _Gotik verankerter Florentiner Maler geschaffen: 
Fra Angelico in einer Zelle des Klosters S. Marco. Christus steht mit ausgebrei- 
teten Armen vor einer Lichtmandorla auf einem Felsen; von den beiden Propheten 
erscheinen nur die Képfe. Die drei Jiinger sowie Maria und Dominikus sind der 
Hauptfigur vollstandig untergeordnet. 


W6lfflin, Klassische Kunst, 7. A. 10 


146 DIE KLASSISCHE KUNST 


Raffael. Transfiguration (oberer Teil) 


viel kleiner gebildet, um sie so ganz mit dem Boden zusammenbinden 
zu konnen. Es sind keine zerstreuenden, eigenherrlichen Einzelexistenzen 
mehr, sondern sie erscheinen als notwendig in dem Kreise, den der 
Verklarte um sich gebildet hat und erst durch den Gegensatz des Be- 
fangenen gewinnt die Schwebefigur den ganzen Eindruck von Freiheit 
und Entlassenheit. Wenn Raffael der Welt nichts anderes hinterlassen 
hatte als diese Gruppe, so ware es ein vollkommenes Denkmal der 
Kunst, wie er sie verstand. ’ 
Wie vollig ist das Gefiihl fiir Mass und Okonomie schon abgestumpft 
bei den bolognesischen Akademikern, die die Traditionen der klassi- 
schen Zeit fortfiihren wollten. Christus aus den Liiften herab auf die 
Jiinger einredend, eingeklemmt zwischen die gespreizten Sitzfiguren des 
Moses und Elias, und die Jiinger unten in herkulischer Grosse, mit 
gemeiner Ubertreibung in Gebarde und Stellung, das ist das Bild Ludo- 
vico Carraccis in der Pinakothek von Bologna (s. d. Abbildung). 


Aber nun wollte Raffael mit der Verklarungsgruppe nicht schliessen, 


er verlangte nach einem Kontrast, nach einem starken Widerspiel und 
er fand es in der Geschichte mit dem besessenen Knaben, die das 
Matthausevangelium in unmittelbarem Anschluss an die Transfiguration 
vorbringt. Es ist die konsequente Entwicklung der Kompositionsprin- 
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zipien, die Raffael im Heliodorzim- 
mer angewendet hatte. Oben das 
Stille, das Feierliche, die himmlische 
Beseeligung, unten das laute Ge- 
drange, der irdische Jammer. 

Dicht zusammengedrangt stehen 
die Apostel da; wirre Gruppen, 
schrille Linienbewegungen; das 
Hauptmotiv einer diagonalen Gasse, 
die durch die Menge durchgebrochen 
ist. Die Figuren sind hier im Mass- 
stab viel betrachtlicher als die oberen, 
aber es ist keine Gefahr, dass sie die 
Verklarungsszene erdriickenk6nnten : 
das klare geometrische Schema trium- 
phiert iiber alles Larmen der Masse. 

Raffael hat das Bild unvollendet 
hinterlassen: vieles Einzelne ist un- 
ertraglich in der Form, und das 

-Ganze widrig in der Farbe, aber die 
grosse Kontrast6konomie muss sein 
-originaler Gedanke gewesen sein.') 

In Venedig war zur selben Zeit Tizians Assunta entstanden (1518). 
Hier ist die Rechnung anders, aber prinzipiell doch verwandt. Die 
Apostel unten bilden fiir sich eine geschlossene Mauer, wo der Einzelne 
nichts bedeutet, eine Art Sockelgeschoss und dariiber steht Maria, in 
einem grossen Kreise, dessen oberer Umriss mit dem halbrundschliessen- 
den Bildrahmen zusammenfallt. Man kann fragen, warum nicht auch 
Raffael den halbrunden Abschluss gewahlt habe? Vielleicht fiirchtete 
er fiir Christus ein allzustarkes IndiehoOhegehen. 

Die Schiilerhande, die die Transfiguration vollendeten, haben noch 
an andern Orten unter dem Namen des Meisters ihr Handwerk geiibt. 
Erst in neuester Zeit hat man Raffael aus dieser Verbindung herauszu- 
lésen versucht. Schreiend in der Farbe, unedel in der Auffassung, un- 
wahr in der Gebarde und iiberall masslos, gehdren die Produkte der 


L. Carracci. Transfiguration (nach Stich) 


1) In einem bemerkenswerten Aufsatz (Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 
XIII, 2. Bd. 1920, p. 298) sucht Julius Vogel den Nachweis zu leisten, dass Raffael 
die Transfiguration selbst zu Ende gefiihrt habe; die koloristischen Unstimmigkeiten 
des untern Teils seien auf Raffaels damalige Technik und auf Ubermalungen 
zuriickzufiihren. (Zeugnis Vasaris.) Eine genaue maltechnische Untersuchung 
miisste zu dieser Ausserung Stellung nehmen. 
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Werkstatt Raffaels — dem grosseren Teile nach — zum Unangenehmsten, 
was je gemalt wurde.’) 

Man begreift den Grimm Sebastianos, dass ihm durch solche Leute 
in Rom der Weg versperrt sein sollte. Sebastiano ist zeitlebens ein 
gehassiger Nebenbuhler Raffaels gewesen, allein sein Talent gab ihm das 
Recht, auf die ersten Aufgaben Anspruch zu machen. Einige vene- 
zianische Besonderheiten ist er nie ganz los geworden. Mitten im 
monumentalen Rom halt er noch fest an dem Schema des Halbfiguren- 
bildes und zu einer vollkommenen Herrschaft tiber den Korper mag 
er nicht gekommen sein. Es fehlt ihm auch das hdhere Raumgefiihl, 
er verwirrt sich leicht und wirkt dann eng und unklar. Allein er be- 
sitzt eine wahrhaft grosse Auffassung. Als Bildnismaler steht er in der 
allerersten Linie und in den historischen Bildern erreicht er hie und 
da einen so gewaltigen Ausdruck, dass man ihn nur mit Michelangelo 
vergleichen kann. Freilich weiss man nicht, wie viel er von dieser 
Seite empfangen hat. Seine Geisselung in S. Pietro in Montorio in Rom 
und die Pieta in Viterbo geh6ren zu den grossartigsten Schoépfungen 
der goldenen Zeit. Die Auferweckung des Lazarus, wo er mit Raffaels 
Transfiguration konkurrieren wollte, wiirde ich nicht ebenso hoch 
stellen: Sebastiano ist besser bei wenigen Figuren als bei der Dar- 
stellung der Menge und das Halbfigurenbild mochte tiberhaupt der 
Boden gewesen sein, wo er sich am sichersten gefiihlt hat. In der 
»Heimsuchung“ des Louvre kommt seine ganz vornehme Art zum 
Ausdruck’”) und das Raffaelsche Schulbild der Visitation im Prado sieht 
trotz seiner grossen Figuren daneben gewodhnlich aus.*) Und auch die 
Kreuztragung Sebastianos in Madrid (Wiederholung in Dresden) méchte 
im Ausdruck der Hauptfigur dem leidenden Helden des Spasimo Raffaels 
(Prado) tiberlegen sein.*) 


‘) Vom Standpunkt der Plastik aus drangt sich dieses Urteil dem Beschauer 
unwillkiirlich auf. Aber man darf nie vergessen, dass der geschichtliche Verlauf 
selbst darauf hindrangte. Aus der grossen Gebarde wurde der Ausdruck um jeden 
Preis, und dieser Absicht dienen Grdssenverhaltnisse, Lichtfiihrung, Heftigkeit 
von Mienen und Gebirden. Vgl. dazu p. 187 ff. 

*) Abbildung hinten, im Abschnitt ,,.Die neue Gesinnung“. 

3) Die sehr 4armliche Komposition kann unmodglich auf Raffaels Entwurf zu- 
rickgehen. Vgl. Dollmayr (a. a. O. S. 344: von Penni). Auch der Geist in den 
Kopfen ist der Art, dass die hohe Wertschatzung J. Burckhardts (Beitrage S. 110) 
mir unbegreiflich bleibt. 

*) Dieses beriihmte Bild ist nicht nur in der Ausftihrung nicht von Raffael, 
sondern es muss auch die Redaktion iiberhaupt in fremden Handen gelegen haben. 
Das Hauptmotiv des iiber die Schulter umblickenden Christus ist ergreifend und 
jedenfalls echt wie die Entwicklung des Zuges im grossen, allein daneben finden 
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Wenn einer neben den zwei Grossen in Rom als dritter genannt 
werden diirfte, so ist er es. Man hat bei Sebastiano den Eindruck, dass 
eine Persodnlichkeit, die zum H6chsten bestimmt gewesen wire, sich 
nicht voll ausgewirkt hat; dass er aus seinem Talent nicht das gemacht 
hat, was er daraus hatte machen kénnen. Es fehlt ihm die heilige 
Begeisterung fiir die Arbeit und darin ist er der Gegensatz zu Raffael, 
als dessen wesentliche Eigenschaft Michelangelo gerade den Fleiss 
gerlihmt hat. Was er damit meinte, ist offenbar jene Fahigkeit, aus 
jeder neuen Aufgabe neue Kraft zu gewinnen. 


sich Schwachen der Zeichnung und Gruppierung und wiiste Unklarheiten, die 
eine persOnliche Beteiligung des Meisters an der Gesamtkomposition als ausge- 
schlossen erscheinen lassen. 


Weinlese. Stich des Marc Anton (Kopie) 


V. FRA BARTOLOMMEO 
1475—I517 

n Fra Bartolommeo besitzt die Hochrenaissance den Typus des 

ménchischen Malers.’) 

Die grosse Erfahrung seiner Jugend war gewesen, Savonarola zu 
horen und ihn sterben zu sehen. Darauf hatte er sich ins Kloster zuriick- 
gezogen und eine Zeitlang gar nicht gemalt. Es muss ein schwerer 
Entschluss gewesen sein, denn mehr als bei anderen fiihlt man bei ihm 
das Bediirfnis, in Bildern zu reden. Er hatte nicht vieles zu sagen, 
aber der Gedanke, der ihn belebte, war ein grosser Gedanke. Der 
Jiinger Savonarolas trug in sich ein Ideal des Einfach-Machtigen, mit 
dessen Wucht er den weltlichen Tand und die kleine Zierlichkeit der 
florentinischen Kirchenbilder niederschlagen wollte. Es ist kein Fana- 
tiker, kein verbissener Asket, er singt jubelnde Triumphlieder. Man 
muss ihn sehen in seinen Gnadenbildern, wo um die thronende Madonna 
die Heiligen in dichten Scharen herumstehen. Er spricht da laut und 
pathetisch. Wuchtige Massen, durch ein strenges Gesetz zusammen- 
gehalten, grandiose Richtungskontraste und ein miachtiger Schwung 
der Gesamtbewegung, das sind seine Elemente. Es ist der Stil, der in 
den weiten hallenden Kirchenrdumen der Hochrenaissance lebt. 

Die Natur hat ihm den Sinn fiir das Bedeutende gegeben, fiir die 
grosse Gebarde, die feierliche Gewandung, die prachtig wallende Linie. 
Was kann sich seinem Sebastian vergleichen an schwungvoller Sch6n- 
heit und wo hat die Gebarde seines Auferstandenen ihresgleichen in — 
Florenz? Eine starke Sinnlichkeit schiitzt ihn davor, dass sein Pathos 
hohl wird. Seine Evangelisten sind Manner mit einem Stiernacken. 
Wer steht, steht unerschiitterlich, und wer fasst, fasst mit Gewalt. Er 
fordert das Kolossale als die normale Grosse und in dem Willen, seinen 
Bildern die starkte plastische Wirkung zu geben, steigert er die Dunkel- 
heit der Schatten und der Griinde so, dass viele Bilder infolge des 
unausbleiblichen Nachdunkelns heute nur schwer mehr zu geniessen sind. 

Die Wirklichkeit und das Individuelle haben ihm nur ein halbes In- 
teresse abgewonnen. Er ist ein Mann des Ganzen, nicht des Einzelnen. 
Das Nackte ist nur oberflachlich behandelt, weil er auf den Eindruck 
des Bewegungs- und Linienmotives im grossen rechnet. Die Charaktere 
sind immer bedeutend durch den Ernst der Empfindung, allein auch ~ 


1) Monographie von Fritz Knapp, Halle 1903. — Gamba, Disegni di Baccio 
della Porta. Firenze 1914. — H. v. d. Gabelentz, Fra Bartolommeo und die Floren- 
tiner Renaissance, Leipzig 1922. 
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hier geht er kaum iiber die allgemeinen Ziige hinaus. Man ertragt 
diese Allgemeinheit, weil man eben doch von seiner Gebarde fortgerissen 
wird und aus dem Rhythmus der Komposition seine Personlichkeit heraus- 
fiihlt. Nur in ein paar Fallen hat er sich selbst verloren, wie in den 
sitzenden heroischen Prophetenfiguren. Der Eindruck Michelangelos 
hat auch ihn momentan verwirrt und wo er mit der Bewegung dieses 
Gewaltigen konkurrieren will, da wird er leer und unwahr. 

Es ist verstandlich, dass unter den alteren Kiinstlern Perugino ihm 
mit seiner Einfachheit am nachsten stehen musste. Bei ihm fand er, 
was er suchte, den‘Verzicht auf das unterhaltende Detail, die stillen 
Raume, den gesammelten Ausdruck. Selbst in der schonen Bewegung 
kniipft er an diesen an, aber er bringt dazu sein individuelles Gefiihl 
fiir Kraft und Masse und geschlossenen Umriss. Perugino erscheint 
neben ihm sofort kleinlich und geziert. 

Was dann auf Lionardo zuriickgeht von seinem breiten malerischen 
Stil, wie weit er zu jener Rechnung mit hell und dunkel im grossen 
verholfen hat und zu den reichen Abstufungen, das muss die mono- 
graphische Betrachtung er6drtern. Sie wird auch von dem Eindruck 
Venedigs, wohin den Frate eine Reise im Jahre 1508 fiihrte, im ein- 
zelnen Rechenschaft zu geben haben. Er sah dort eine grossflachige 
- Manier schon in voller Bliite und traf in Bellini eine Empfindung und 
ein Schénheitsgefiihl, die ihn wie eine Offenbarung beriihren mussten. 
Wir werden gelegentlich darauf zuriickkommen. 

Aus dem Jiingsten Gericht (einst S. M. Nuova, jetzt Uffizien), das 
noch im alten Jahrhundert entstand, ist es nicht leicht, die kiinftige 
Entwicklung Bartolommeos vorauszusagen. Es leidet namentlich die 
obere Gruppe, die allein von ihm ausgefiihrt wurde, an Zerstreutheit; 
die Hauptfigur des Heilandes ist viel zu klein und in den Reihen der 
sitzenden Heiligen, die in die Tiefe leiten, wirkt die enge Schichtung, 
das knappe Nebeneinander der K6pfe noch altertiimlich und trocken. 
- Wenn man mit Recht gesagt hat, die Komposition sei fiir Raffaels 
Disputa ein anregendes Vorbild gewesen, so zeigt eine Vergleichung 
auch sehr gut, was Raffael eigentlich geleistet und was fiir Widerstande 
er tiberwunden hat. Die Zerstreuung des Ganzen und das Zuriicktreten 
der Hauptfigur sind Schwachen, die genau so in den anfanglichen Ent- 
wiirfen zur Disputa vorhanden sind und die erst allmahlich beseitigt 
wurden. Die klare Entwicklung der sitzenden Heiligen dagegen machte 
Raffael von Anfang an keine Schwierigkeit. Er teilte den Geschmack 
fiir das Ubersichtliche und das bequeme Nebeneinander mit Perugino, 
wihrend die Florentiner alle dem Beschauer zumuten, eng zusammen- 
geschobene Kopfreihen auseinanderzuklauben. 
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Anders schon fiihlt man sich angesprochen von der Erscheinung 
der Maria vor dem hl. Bernhard (1506; Florenz, Akademie): das erste 
Bild, das der Ménch Bartolommeo malte. Es ist kein angenehmes 
Bild und die Erhaltung lasst viel zu wiinschen iibrig, aber ein Bild, 
das Eindruck macht. Die Erscheinung ist in unerwarteter Weise ge- 
geben. Nicht mehr die feine, scheue Frau Filippinos, die an das Pult 
des frommen Mannes herantritt und ihm die Hand aufs Buch legt, 
sondern die iiberirdische Erscheinung, die herabschwebt, in feierlich 
wallendem Mantel, begleitet von einem Chor von Engeln, gedrangt 
und massenhaft, alle erfiillt von Andacht und Anbetung. Filippino hatte 
Madchen gemalt, die halb scheu und halb neugierig den Besuch mit- 
machen; Bartolommeo will nicht, dass der Beschauer lachle, sondern 
dass er andachtig werde. Leider ist die Hasslichkeit seiner Engel gross, 
so dass die Andacht doch nicht ganz zustande kommt. Der Heilige 
empfangt das Wunder mit frommem Staunen und dieser Eindruck ist 
so schon gegeben, dass Filippino daneben gewohnlich und selbst Peru- 
gino in seinem Miinchener Bild gleichgiiltig aussieht. Das weisse Ge- 
wand, schleppend, massig, hat ebenfalls eine neue Grodsse in der Linie 
und die zwei assistierenden Figuren sind mit in die Stimmung hinein- 
gezogen. Landschaftliche und architektonische Begleitung wirken da- 
gegen noch jugendlich unsicher. Der Raum im ganzen eng, so dass 
die Erscheinung driickt. 

Drei Jahre spadter leuchtet die Inspiration, aus der der Bernhard 
hervorgegangen, noch einmal mit machtigen Flammen auf in dem Bilde 
Gottvaters mit zwei knienden weiblichen Heiligen (1509; Lucca, 
Akademie), wo die in Anbetung hingenommene Katharina von Siena 
das alte Motiv in grodsserer, leidenschaftlicherer Form wiederholt. Die 
Wendung des Kopfes (im verlorenen Profil) und das Vorschieben des 
Ko6rpers verstarken dabei den Eindruck im selben Sinne wie die Be-. 
wegung des emporgeblahten dunkeln Ordenskleides eine héchst wirksame 
Umsetzung der inneren Erregung in bewegte aussere Form ist. Die 
andere Heilige, Magdalena, bleibt ganz still. Sie halt rituell das Salb- 
.gefass vor sich hin und nimmt ein Mantelende vor der Brust hoch, 
indes der gesenkte Blick auf der Gemeinde ruht. Es ist das eine Kon- 
trast6konomie von der gleichen Art, wie sie Raffael nachher in der 
Sixtinischen Madonna wiederholt. Beide Figuren knien, aber nicht auf 
dem Erdboden, sondern auf Wolken. Dazu giebt Bartolommeo eine 
architektonische Einrahmung mit zwei Pfeilern. Nach der Tiefe geht der 
Blick weit hinaus iiber eine flache, stille Landschaft. Die leise Linie 
des Horizontes und der grosse Luftraum machen eine wunderbar feier- 
liche Wirkung. Man erinnert sich, ahnlichen Intentionen bei Perugino 
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Fra Bartolommeo. Erscheinung der Maria 


begegnet zu sein, indessen sind es vielleicht mehr noch venezianische 
Hindriicke, die hier nachklingen. Gegeniiber der florentinischen zappeln- 
den Fiille spricht das Bild merkwiirdig genug von einer neuen Idealitat. 

Wo Bartolommeo das gewdhnliche Marienbild mit Heiligen in 
die Hand nimmt, wie in dem wundervoll gemalten Bilde von 1508 im 
Dom von Lucca,') da sorgt er wieder ganz im Sinne Peruginos, zu- 
nachst fiir die vereinfachte Erscheinung: schlichte Gewéander, stille 
Griinde und ein einfacher Wiirfel als Thronsitz. In der kraftigeren Be- . 
wegung, den vdélligeren Korpern und dem geschlossenern Umriss geht 
er tiber Perugino hinaus. Seine Linie ist rundlich, wallend und jeder 
harten Begegnung abhold. Wie wohlig fiigen sich die Silhuetten der 
Maria und des Stephanus zusammen!?) Altertiimlich wirkt doch die 
gleichmassige Fiillung der Flache, aber mit neuem Gefiihl fiir Masse 
sind die stehenden Figuren schon ganz nah an dem Rand geriickt und 


‘) Der florentinischen Kunst hat er hier als Reisegeschenk von Venedig den 
jautenspielenden Putto mitgebracht. 

*) Gefiihllose Stecher wie Jesi haben aus willkiirlicher Verschonerungssucht 
die Madonna hoher hinaufgeschoben, wodurch das ganze Lineament aus der Har- 
monie kommt. Nach dem Stich ist auch der Holzschnitt in Woltmann-Wormanns 
»Malerei“* hergestellt. Ein Beispiel fiir viele. 
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das Bild ist von den zwei seitlichen Pfeilern wirklich eingerahmt, 
wahrend die Friiheren in solchem Fall den Blick zwischen Pfeiler und 
Rand noch einmal ins Freie hinauslassen. 

Und nun schwillt das Altarbild zu immer miachtigeren Accorden an 
und in der Figurenfiigung findet Bartolommeo immer schwungvollere 
Rhythmen. Er weiss seine Scharen einem grossen, fiihrenden Motiv zu 
unterstellen, machtige Gruppen von hell und dunkel wirken gegenein- 
ander, bei aller Fiille bleiben die Bilder weit und raumig. Den voll- 
kommensten Ausdruck hat diese Kunst in der ,,Vermahlung der Ka- 
tharina‘‘ (Pitti) und in dem Karton der Schutzheiligen von Florenz mit 
der Anna selbdritt (Uffizien) gefunden, beide um 1512 entstanden. 

Der Raum in diesen Bildern ist geschlossen. Bartolommeo sucht den 
dunkeln Grund. Die Stimmung vertriige nicht die gedffnete, zerstreuende 
Landschaft. Er verlangt die Begleitung einer schweren, ernsten Archi- 
tektur. Haufig ist eine grosse, leere, halbrunde Nische das Motiv, 
eine Form, deren Wirkung er in Venedig empfunden haben mag. Ihr 
Reichtum liegt in dem W6lbungsschatten. Auf Farbigkeit ist ganz 
Verzicht getan, wie die Venezianer selbst mit dem 16. Jahrhundert 
aus dem Bunten ins Neutraltonige tibergegangen sind. 

Um fiir die Figuren eine bewegte Linie zu gewinnen, baut Barto- 
lommeo vom Vordergrund aus ein paar Stufen empor zu dem zweiten 
Plan. Es ist das Treppenmotiv, das, von Raffael in der Schule von 
Athen im grdéssten Stil verwendet, auch dem vielfigurigen reprdsen- 
tierenden Altarbild unentbehrlich wird. 

Dabei ist der Augenpunkt durchgangig tief genommen, so dass die 
hinteren Figuren sinken. Es mag ungefahr der fiir den Beschauer in der 
Kirche natiirliche Augenpunkt gemeint sein. Die stark accentuierende 
Komposition Bartolommeos zieht aus dieser Perspektive einen besonderen 
Vorteil. Die Hebungen und die Senkungen des rhythmischen Themas. 
kommen sehr markiert heraus. In allem Reichtum wirkt Bartolommeo 
nie beunruhigend oder verwirrend, er baut seine Bilder nach einem 
klaren Gesetz und die eigentlichen Trager der Komposition springen 
sofort ins Auge. 

In dieser ,Vermahlung der Katharina‘') ist die rechte Eck- 
figur ein besonders charakteristischer Typus, ein Motiv im Sinne der 
reichen Bewegung des 16. Jahrhunderts, das Pontormo und Andrea del 
Sarto sich angeeignet haben. Ein Fuss hochgesetzt, iibergreifender Arm, 
kontrastierende Wendung des Kopfes. Alles Greifen und alle Wendung 


") Die Vermahlung der Katharina mit dem Jesusknaben ist nicht das Haupt- 
motiv des Bildes, der Name mag aber der Unterscheidung wegen geduldet werden. 
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ist von grosser Energie. Man 
zeigt gerne die Muskulatur 
und die Gelenke, daher wird 
der Arm bis zum Ellenbogen 
entblosst. Michelangelo hatte 
damit angefangen. Er wiirde 
freilich diesen Arm anders ge- 
zeichnet haben. Das Handge- 
lenk ist wenig ausdrucksvoll. 

Der heilige Georg auf der 
linken Seite ist in seiner Ein- 
fachheit ein gliicklicher Kon- 
trast. Fiir Florenz war es ein 
neues Schauspiel, wie hier 
der Glanz einer Riistung aus 
dem dunkeln Grunde heraus 
entwickelt ist. 

Von der grdssten Siisse 
und ganz bartolommeisch in 
der weich fliessenden Linie 
ist endlich die inhaltsreiche Fra Bartolommeo. Vermahlung der Katharina 
Gruppe der Maria mit dem 
Kinde, das, die Bewegung nach unten leitend, der knienden Katharina 
den Vermahlungsring giebt. 

Bilder der Art mit ihrem reichen rhythmischen Leben, ernst in dem 
gesetzmassig-tektonischen Bau und iiberall erfiillt von freier Bewegung, 
machten den Florentinern einen groRen Eindruck. Hier war in einer 
hdéheren Form gegeben, was man einst in Peruginos geometrisch ge- 
ordneter Beweinung Christi (1494) bewundert hatte. Pontormo hat in 
seinem Fresko der Heimsuchung (Vorhalle der Annunziata) nicht ohne 
Gliick versucht, die Komposition des Frate nachzuahmen. Er stellt die 
Hauptgruppe erhoht vor eine Nische, er setzt vorn kraftig kontrastierende 
Eckfiguren an die Rander, er sorgt fiir eine lebendige Zwischenfillung 
die Stufen hinan und erreicht einen wahrhaft monumentalen Eindruck. 
In dem Zusammenhang eines so bedeutenden Ganzen erscheint der Wert 
jeder Einzelfigur erhoht. (Vgl. Abbildung S. 160.) 

Hine besondere Erwahnung beansprucht noch die Madonna von 
Besancon, schon darum, weil sie den schdnsten Sebastian enthalt. 
Das Bewegungsmotiv von prachtigstem Fluss und die Malerei vene- 
zianisch breit. Man merkt den vermischten Eindruck Peruginos und 
Bellinis. Das Licht fallt nur auf die rechte Seite des Korpers, die be- 


156 DIE KLASSISCHE KUNST 


wegtere, und hebt so, zum grdssten Vorteil der Figur, gerade den 
wesentlichen Inhalt des Motives heraus. Das Bild ist aber auch merk- 
wiirdig hinsichtlich des Stoffes: die Madonna auf Wolken und diese 
Wolken hineingenommen in einen geschlossenen architektonischen Binnen- 
raum, der nur durch eine Tiir im Hintergrund den Blick ins Freie 
hinauslasst. Das ist ein Idealismus neuer Art. Bartolommeo mag den 
dunkeln Grund, die dammerige Tiefe gewiinscht haben; er gewann damit 
auch fiir die Heiligen, die dastehen, neue Erscheinungskontraste. Der 
Raumeindruck ist indessen kein giinstiger und die offene Tiir verengt 
mehr als dass sie erweitert. Das Bild schloss iibrigens urspriinglich 
anders nach oben; es folgte im Halbrund eine himmlische Kronung. 
Moglich, dass dadurch die Wirkung im ganzen eine bessere war. Das 
Bild scheint auch um 1512 entstanden zu sein. 

In rascher Steigerung erhebt sich nun die Empfindung des Frate bis 
zu dem grossen Pathos in der ftirbittenden Mutter des Erbar- 
mens vom Jahre 1515 in Lucca (Akademie). Man kennt die Miseri- 
cordienbilder als lange Breitbilder: die Maria steht in der Mitte und 
halt die Hande betend zusammen und rechts und links knien unter 
ihrem Mantel die Andachtigen, die sich ihrem Schutze anheimstellen. 
Bei Bartolommeo ist es ein machtiges Hochbild mit halbrundem Ab- 
schluss. Maria steht erhoben iiber dem Erdboden, Engel breiten ihren 
Mantel hoch aus und so fleht sie empor mit prachtvoll triumphierender 
Bewegung, laut und drangend, die Arme nach unten und oben ausein- 
andergebreitet und vom Himmel her antwortet der gewahrende Christus, 
auch er umflattert vom rauschenden Mantel. Um die Bewegung Marias 
flissig zu machen, musste Bartolommeo ihren einen Fuss etwas hoher 
stellen als den andern. Wie sollte er diese ungleiche Fussh6he motivieren? 
Er besinnt sich keinen Augenblick und schiebt, dem Motiv zuliebe, ruhig 
eine kleine Stufe unter. Das klassische Zeitalter nahm an solchen Hilfs- 
mitteln, tiber die das moderne Publikum zetern wiirde, keinen Anstoss. 

Von dem Podium ist die Gemeinde iiber Stufen nach dem Vorder- 
grund herunter entwickelt und es entstehen Gruppen von Miittern und 
Kindern, von Betenden und Weisenden, die sich in der formalen Absicht 
mit denen des Heliodor vergleichen lassen. Der Vergleich ist freilich 
gefahrlich, denn nun kommt auch gleich heraus, was dem Bilde eigent- 
lich fehlt: die zusammenhangende Bewegung, die Bewegung, die von 
Glied zu Glied fortgetragen wird. Bartolommeo hat immer erneute An-” 
laufe gemacht, solche Massenbewegungen darzustellen, allein hier scheint 
er an eine Grenze seines Talentes gekommen zu sein. ') 


') Bei dem Raub der Dina in Wien, wo die Zeichnung auf Bartolommeo zu- 
riickgeht, ist die Beziehung zu Heliodor deutlicher. 


FRA BARTOLOMMEO 157 


Wenige Jahre nach der 
Mater misericordiae  ent- 
stand Tizians Assunta(1518). 
Der Hinweis auf diese ein- 
zigartige Schdpfung ist 
kaum zu umgehen, weil 
die Motive sich zu nahe 
beriihren, allein, es wdare 
Unrecht, den Wert Barto- 
lommeos an Tizian zu mes- 
sen. Fir Florenz bedeutet 
er doch etwas Ungeheueres 
und das Bild von Lucca 
ist ein unmittelbar tiber- 
zeugender Ausdruck der 
hochgehenden Stimmung 
jener Zeit. Wie rasch die 
Auffassung sinkt, zeigt am 
besten das popular gewor- 
dene Bild, das Baroccio 
_ tuber das gleiche Thema ge- 
malt hat und das unter 
dem Namen der Madonna 
del Popolo bekannt ist 
(Uffizien): in dem male- 
rischen Wurf beneidenswert keck und munter, ist es inhaltlich doch 
schon v6llig trivial. 

An die Mater misericordiae reiht sich der Auferstandene des Pitti 
(1517). Was dort noch unsicher und unrein geklungen haben mag, ist 
hier getilgt. Man darf das Bild wohl als das vollkommenste des Frate 
ansehen. Er ist stiller geworden. Aber gerade das gehaltene Pathos 
in diesem segnenden, milden Christus wirkt eindringlicher und tiber- 
zeugender als die laute Gebarde. ,,Sehet, ich lebe und ihr sollt auch 
leben.“ 

Bartolommeo war kurz zuvor in Rom gewesen und mochte dort die 
Sixtinische Madonna gesehen_ haben. Die grandiose Einfachheit der 
Gewandfalten ist von ganz verwandter Art. In die Silhuette nimmt 
er eine sich steigernde dreifache Welle auf, ein Prachtmotiv, das auch 
fiir Madonnenbilder bestimmt war. Die Zeichnung des erhobenen Armes 
und die Aufklarung der Gelenkfunktionen wiirde auch Michelangelo 
gebilligt haben. Im Hintergrunde wieder die grosse Nische. Christus 
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iiberschneidet sie, was seine 
Erscheinung verstarkt. Uber 
die Evangelisten ist er er- 
hoben durch einen Sockel, ein 
scheinbar selbstverstandliches 
Motiv, was doch dem ganzen 
florentinischen Quattrocento 
fremd ist. Die ersten Bei- 
spiele hat Venedig. 

Die vier Evangelisten sind 
Kernnaturen, von  felsen- 
massig sicherer Prasentation. 
Nur zwei haben den Accent, 
die Zuriickstehenden sind den 
Vordermannern, mit denen 
sie als Masse zusammen- 
schliessen, durchaus unter- 
geordnet. Das ist Bartolom- 
meos Massengefihl. Mit vol- 
lig reifer Wirkungsrechnung 
sind die Profil- und Face- 
ansichten, die aufrechte und 
die geneigte Haltung ausge- 
teilt. Die Vertikale des Facekopfes rechts wirkt nicht aus sich selbst 
so durchschlagend, sondern bekommt ihre wesentliche Kraft aus dem 
Zusammenhang und der architektonischen Begleitung. Alles halt und 
steigert sich gegenseitig in diesem Bilde. Man fiihlt die Notwendigkeit. _ 

Die Gruppe des Schmerzes endlich, die Pieta, hat auch Barto- 
lommeo mit dem ganzen Adel des zuriickgehaltenen Ausdrucks behandelt, © 
wie es die Besten seiner Zeit getan haben (Bild im Pal. Pitti). Die 
Klage wird nicht laut. Eine gelinde Begegnung zweier Profile: die 
Mutter, die die tote Hand aufgenommen hat und zum letzten Kusse 
auf die Stirn sich neigt, das ist alles. Christus ohne eine Spur des Aus- 
gestandenen. Der Kopf halt sich in einer Lage, die nicht die eines 
Leichnams ist; auch hier lasst man eine ideale Rechnung walten. Mag- 
dalena, die mit leidenschaftlichem Gefiihl sich iiber des Herrn Fiisse 
geworfen, bleibt als Kopf fast unsichtbar, dem Ausdruck des Johannes, 
aber sind, nach Jakob Burckhardts Bemerkung, mit untriiglicher dra- 
matischer Sicherheit Spuren der Anstrengung des Tragens beigemischt. *) 


cree 


er Auferstandene mit 
Evangelisten 


Fra Bartolommeo. 


1) Diese Beobachtung bleibt zu Recht bestehen, auch wenn man sich sagen muss, 
dass eine Mischung psychischen und physischen Unbehagens undarstellbar ist. Es 
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So sind in dem Bilde die 
Stimmungen stark differen- 
ziert und der parallele Aus- 
druck, wie ihn Perugino hat, 
ist ersetzt durch lauter Kon- 
traste, die sich gegenseitig 
steigern. Eine gleiche Oko- 
nomie beherrscht die physi- 
schen Bewegungen. Ubri- 
gens fehlen jetzt in der Kom- 
position zwei Figuren: es 
war noch ein Petrus und 
ein Paulus sichtbar. Man 
hat sie sich jedenfalls gebiickt zu denken, tiber der Magdalena, deren 
hassliche Silhuette dadurch gemildert ware.') Durch das Fehlen dieser 
Figuren hat sich der Accent des Ganzen iiberhaupt verschoben. Es war 
zwar niemals auf eine symmetrische Massenverteilung abgesehen, sondern 
auf eine frei-rhythmische, aber die drei Kopfe verlangen unbedingt ein 
Gegengewicht. Offenbar falschlich wurde spater ein Kreuzstamm in der 
Mitte der Tafel zugefiigt: gerade diese Stelle musste unbetont bleiben. 
_ Gegeniiber Perugino, der unter seinen Zeitgenossen so still aussah 

(vgl. Abb. S. 81), wirkt Bartolommeo noch gehaltener und feierlicher in 
der Linie. Die grossen parallelen Horizontalen am vorderen Rande sind 
nur ein Ausdruck fiir die ganz reliefmassig-einfache Fiigung der Figuren 
mit den zwei dominierenden Profilansichten. Bartolommeo muss das 
Wohltuende der in solcher Weise beruhigten Erscheinung empfunden 
haben. Er gewinnt auf anderem Weg einen gleichen Eindruck von Be- 
ruhigung, indem er die Gruppe niedrig macht: aus dem steilen Dreieck 
Peruginos ist eine stumpfwinkelige Gruppe von geringer Hohe geworden. 


Fra Bartolommeo. Pieta 


ist schlechterdings unméglich, zu sagen, was in dem Ausdruck auf die eine und 
was auf die andere Ursache zuriickgeht. Aber das ist hier auch nicht notig. In- 
dessen wire es vielleicht doch angezeigt, im allgemeinen an die Kritik zu erinnern, 
die der Maler Reynolds an dilettantischen Kunstschriftstellern seines Jahrhunderts 
geiibt hat: ,,Weil sie nicht vom Berufe sind und daher nicht wissen, was geleistet 
werden kann und was nicht, sind sie sehr freigebig mit ungereimtem Lobe. Sie 
finden immer das, was sie finden wollen, sie loben Vorziige, die kaum nebeneinander 
bestehen k6nnen und beschreiben vor allem gerne mit grosser Genauigkeit den 
Ausdruck einer gemischten Gemiitsbewegung, welche mir ganz be- 
sonders ausser dem Bereich unserer Kunst zu liegen scheint.“ (Akademische Reden, 
iibers. von Leisching. Leipzig 1893. S. 64.) 

1) Die Figuren waren schon da, wurden aber wieder entfernt. Zur Erganzung 
vel. die Pieta Albertinellis in der Akademie. 
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Und vielleicht ist auch das Breitformat 
in diesem Sinne gewahlt worden. 

Bartolommeo hatte noch lange fort- 
arbeiten und die ganze Reihe der christ- 
lichen Stoffe mit ruhiger Hand ihrer 
klassischen Gestaltung entgegenfithren 
konnen. Man gewinnt aus seinen Zeich- 
nungen den Eindruck, dass seine Phan- 
tasie sich rasch zu deutlichen Bildvor- 
stellungen erhitzte. Mit vollkommener 
Sicherheit handhabte er die Wirkungs- 
gesetze. Aber es ist nie die angewandte 
Regel, die bei ihm die Wirkung ent- 
scheidet, sondern die Personlichkeit, 
die sich ihre Regeln selbst erfunden 
hat. Wie wenig aus seiner Werkstatte 
sich schulmassig tibertragen liess, zeigt 
das Beispiel Albertinellis, der zu seiner 

Albertinelli’ Heimeaevane allernachsten Umgebung gehorte. 

Den Mariotto Albertinelli 
(1474—1515) hat Vasari ,,un altro Bartolommeo“ genannt; er ist lange 
dessen Mitarbeiter gewesen, allein"im Grunde eine ganz andere Natur. 
Es fehlt ihm vor allem die Uberzeugung des Frate. Sehr begabt nimmt 
er da und dort Probleme auf, allein es kommt zu keiner konsequenten 
Entwicklung und zeitweise hing er auch die Malerei ganz an den Nagel 
und machte den Tavernenwirt. : 

Das friihe Bild der Heimsuchung (von 1503) zeigt ihn von der 
besten Seite: die Gruppe schon und rein empfunden und mit dem Hin- 
tergrunde gut zusammengestimmt. Das Thema der gegenseitigen Be- 
griissung ist nicht so ganz leicht zu bew4ltigen; bis nur die vier Hande 
an ihre Stelle gebracht sind. Nicht lange vorher hatte noch Ghirlan- 
dajo sich damit abgegeben (Bild im Louvre, datiert 1491), er lasst Elisa- 
beth kniend die Arme erheben, worauf Maria beruhigend ihr die Hande 
auf die Schulter legt. Allein eine von den vier Handen ist dabei schon 
verloren gegangen und die parallele Armbewegung der Maria wiirde 
man auch nicht gern noch einmal gesehen haben. Albertinelli ist reicher 
und klarer zugleich. Die Frauen driicken sich die Rechte und der frei- 
bleibende linke Arm ist dann so differenziert, dass Elisabeth die Be- 
suchende umfasst, wahrend Maria die Hand demiitig vor die Brust 
nimmt. Das Kniemotiv ist aufgegeben. Albertinelli wollte die zwei 
Profile ganz nah zusammenfiihren, dafiir hat er noch deutlich genug 
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in dem eiligen Zuschreiten 
der alteren Frau und in der 
Schieflegung ihres Kopfes 
die Subordination der Maria 
gegentiber angedeutet und 
indem er einen breiten 
Schatten auf ihr Gesicht 
fallen lasst, tut er ein tbri- 
ges. Ein Quattrocentist hatte 
noch nicht daran gedacht, 
so zu unterscheiden. Die 
Gruppe steht vor einer Hal- 
lenarchitektur, die ihre Her- 
kunft von Perugino nicht 
verleugnen kann, auch die 
Wirkung des grossen ruhi-.- 
gen Luftgrundes ist ganz 
in seinem Sinne empfunden. 
Spatere wiirden die d4ussere 
Durchsicht (an den Ran- 
: dern) vermieden haben; auch 
im Gewand und dem pflan- 
zenreichen Boden stecken 
noch Spuren quattrocenti- 
stischen Stils. 

Von Perugino abhangig 
ist auch der grosse Cruci- 
fixus in der Certosa (1506), 
vier Jahre spater aber findet er eine neue, die klassische Redaktion 
des Gekreuzigten in dem Bilde der Trinitat (Florenz, Akademie). - 
Alle Fritheren sperren die Beine bei den Knien auseinander, es giebt 
aber ein schdneres Bild, wenn statt der Koordination die Subordination 
eintritt, d.h. wenn ein Bein sich tiber das andere schiebt. Und nun 
ging man noch weiter und liess dieser Bewegung der Beine eine Gegen- 
bewegung im Kopfe entsprechen. Deutet die Richtung unten nach rechts, 
so neigt sich der Kopf nach links und so kommt in das starre und jeder 
Schonheit scheinbar unzugangliche Gebilde ein Rhythmus, der von da 
an nicht mehr verloren geht. 

Aus demselben Jahre 1510 ist noch die interessante Verkiindigung 
(in der Akademie) zu nennen, ein Bild, bei dem er sich viel Miihe 
gegeben hat und das auch fiir die allgemeine Entwicklungsgeschichte 


Albertinelli. Die heilige Trinitat 


Wolfflin, Klassische Kunst, 7. A. II 
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wichtig ist. Man erinnert 
sich wohl an die diirftige 
Rolle, die Gott Vater bei 
den Annunziationen zuge- 
wiesen wurde: als eine kleine 
Halbfigur erscheint er ir- 
gendwo oben in der Ecke 
und lasst die Taube von 


in ganzer Figur genommen, 
zentral aufgestellt und ein 
Kranz von grossen Engeln 
um ihn herum gefthrt. In 
diesen fliegenden, musizie- 
renden Engeln steckt Arbeit 
und der Kiinstler, der miss- 
mutig die Malerei mit dem 
Schenkgewerbe vertauschte, 
um von dem ewigen Gerede 
von Verkiirzung nichts mehr 
hdren zu miissen, hat sich 


Versuch bequemt. In dem 
Himmelsmotiv wtberhaupt 
aber spiirt man schon etwas 
von den Glorien des 17. Jahr- 
hunderts, nur ist hier alles 
noch symmetrisch und in einer Flache gehalten, wahrend jene spateren 
Himmelsevolutionen einen diagonalen Zug aus der Tiefe zu haben pflegen. 

Der erhéhten Feierlichkeit entspricht die vornehm-ruhige Maria, die 
mit elegantem Stehmotiv, dem Engel nicht entgegengerichtet, sondern 
nur tiber die Schulter ihn anblickend, den ehrfiirchtigen Gruss ent- 
gegennimmt. Ohne dieses Bild hatte Andrea del Sarto seine Annun- 
ziata von 1512 nicht finden kénnen. 

Auch malerisch ist das Stiick interessant, weil es einen grossen 
dunkeln Innenraum als Hintergrund in griinlicher Farbung giebt. Es 
war fiir die Aufstellung an einem hohen Ort gearbeitet und die Per- 
spektive nimmt darauf Riicksicht, doch ist die ja4h-herabeilende Gesims- 
linie im Verhaltnis zur Figur von harter Wirkung. 


a 
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sich ausgehen. Hier ist er - 


hier zu einem respektablen 


VI. ANDREA DEL SARTO 
1486 —1531 

M” hat Andrea del Sarto oberflachlich und seelenlos genannt und 
es ist wahr, es giebt gleichgiiltige Bilder von ihm und er hat in 
seinen spateren Jahren sich gern auf die blosse Routine verlassen; unter 
den Talenten erster Ordnung ist er der einzige, der in seiner moralischen 
Konstitution einen Defekt gehabt zu haben scheint. Aber von Hause 
aus ist er der feine Florentiner aus dem Geschlechte der Filippinos und 
Lionardos, hoéchst wahlerisch in seinem Geschmack, ein Maler des Vor- 
nehmen, der lassig-weichen Haltung und der edeln Handbewegung. Er 
ist ein Weltkind, auch seine Madonnen haben eine weltliche Eleganz- 
Die starke Bewegung und der Affekt sind nicht seine Sache, iiber das 
ruhige Stehen und Wandeln geht er kaum hinaus. Hier aber entwickelt 
er ein entziickendes Sch6nheitsgefiihl. Vasari macht ihm den Vorwurf, 
er sei zu zahm und schiichtern gewesen, es habe ihm die rechte Keck- 
heit gefehlt und man braucht allerdings von den grossen ,,Maschinen‘“, 
wie sie Vasari zu malen pflegte, nur eine gesehen zu haben, um das 
Urteil zu verstehen. Aber auch neben den machtigen Konstruktionen Fra 
_Bartolommeos oder der rémischen Schule sieht er still und schlicht aus. 
Und doch war er vielseitig und glanzend begabt. In der Bewunde- 
rung Michelangelos aufgewachsen, konnte er eine Zeit lang als der beste 
Zeichner in Florenz gelten. Er behandelt die Gelenke mit einer Schnei- 
digkeit (man verzeihe das triviale Wort) und bringt die Funktionen 
mit einer Energie und Klarheit zur Erscheinung, die seinen Bildern eine 
volle Bewunderung sichern miisste, auch wenn das florentinische Erbteil 
der guten Zeichnung sich hier nicht mit einer malerischen Begabung 
verbunden hatte, wie sie in Toskana kaum mehr vorgekommen ist. Er 
beobachtet nicht viele malerische Phanomene und lasst sich z. B. in die 
stoffliche Charakteristik verschiedener Dinge nicht ein, aber das milde 
Flimmern seiner Karnation und die weiche Atmosphire, in die seine 
Figuren eingebettet sind, haben einen grossen Reiz. In seiner koloristi- 
schen Empfindung hat er wie in seiner Linienempfindung dieselbe 
weiche, fast miide Schonheit, die ihn moderner als irgend einen anderen 

erscheinen lasst. : 

‘Ohne Andrea del Sarto wiirde das cinquecentistische Florenz seines 
Festmalers entbehren. Das_grosse Fresko der Geburt Maria im Vorhof 
der Annunziata giebt uns etwas, was uns Raffael und Bartolommeo nicht 
geben: das schéne geniessende Dasein der Menschen im Augenblick, 
da die Renaissance ihre SonnenhGdhe erreicht hatte. Man méchte von 
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Andrea noch viel mehr derartige Existenzbilder haben, er hatte nichts 
anderes malen sollen. Dass er nicht der Paolo Veronese von Florenz 
geworden ist, lag freilich nicht an ihm allein. 


1. DIE FRESKEN DER ANNUNZIATA 


I" der Vorhalle der Annunziata pflegt der Reisende gew6hnlich den 
ersten grossen Hindruck von Andrea zu bekommen. Es sind lauter 
friihe und ernsthafte Sachen. Fiinf Szenen aus dem Leben des heiligen 
Filippo Benizzi mit dem Schlussdatum 1511 und dann die Geburt der 
Maria und der Zug der drei Konige von 1514. Die Bilder sind in einem 
schénen lichten Ton gehalten, anfanglich noch etwas trocken in dem 
Nebeneinander der Farben, in dem Geburtsbild aber ist die reiche har- 
monische Modulierung Andreas schon vollkommen vorhanden. In der 
Komposition sind die ersten zwei Bilder noch locker und lose behandelt, 
mit dem dritten aber wird er streng und giebt eine Fiigung mit accen- 
tuierter Mitte und symmetrisch entwickelten Seitengliedern. Er treibt 
einen Keil in die Menge hinein, dass die Zentralfiguren zuriicktreten 
miissen und das Bild Tiefe bekommt, im Gegensatz zu der Linien-Auf- 
stellung dem vorderen Bildrand entlang, wie sie noch Ghirlandajo fast 
ausschliesslich hat. Das Zentralschema an sich ist im Historienbild nicht 
neu, aber neu ist es, wie sich die Figuren die Hande reichen. Es sind 
nicht einzelne Reihen hintereinander aufgestellt, sondern es entwickeln 
sich die Glieder in tibersichtlicher und ununterbrochener Verbindung 
aus der Tiefe heraus. Es ist das gleiche Problem, was zur selben Zeit, 
nur in viel grdésserem Massstabe, Raffael in der Disputa und der Schule 
von Athen sich stellte. 

Mit dem letzten Bilde, der Geburt Maria, geht dann Sarto aus dem 
tektonisch-strengen in den frei-rhythmischen Stil tiber. In prachtvoller 
Kurve schwillt die Komposition an: von links her, mit den Weibern am 
Kamin beginnend, gewinnt die Bewegung in den wandelnden Frauen 
ihren Hohepunkt und verklingt in der Gruppe am Bette der Wé6chnerin. 
’ Die Freiheit dieser rhythmischen Anordnung ist freilich etwas ganz 
anderes als die Regellosigkeit des alteren ungebundenen Stils: hier ist 
Gesetz, und wie die stehenden Frauen das Ganze beherrschen und zu- 
sammenfassen, ist als Motiv erst im 16. Jahrhundert denkbar. 

Sobald Sarto von dem anfanglichen lockeren Nebeneinander zur stren- 
gen Komposition iiberging, hatte er das Bediirfnis, die Architektur zur 
Mithilfe heranzuziehen. Sie soll sammelnd wirken und den Figuren Halt 
geben. Es beginnt jenes Zusammenempfinden von Raum und Menschen, 
das dem Quattrocento, wo das Bauliche mehr die Rolle einer zufalligen 
Begleitung und Bereicherung spielte, im ganzen noch fremd gewesen 
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Andrea del Sarto. Geburt der Maria 
(Ohne den oberen Abschluss) 


war. Sarto ist noch Anfanger und man wird nirgends sagen konnen, 
-dass das Verhaltnis zur Architektur ein gliickliches sei. Man merkt 
seine Verlegenheit, mit dem iibergrossen Raum zurechtzukommen. Der 
architektonische Hintergrund ist wohl durchweg zu schwer; wo er eine 
Offnung in der Mitte giebt, wirkt sie mehr verengend als erweiternd 
und wo er den Blick seitlich in die Landschaft entlasst, zerstreut er den 
Beschauer. Uberall sehen die Figuren noch etwas verloren aus. Erst das 
Interieur des Geburtsbildes bringt auch hier die reine Losung des Problems. 

Wie wenig Andrea dem dramatischen Gehalt der Szenen gewachsen 
war, macht jeder Vergleich mit Raffael klar. Die Gebarde des wunder- 
wirkenden Heiligen ist weder gross noch iiberzeugend und das Publikum 
gefallt sich durchweg in einem blossen lassigen Dabeistehen mit ganz 
leisen Ausserungen des Erstaunens. Wo es sich einmal um eine starke 
Bewegung handelt, wo der Blitz die Spieler und Spotter auseinander- 
-schreckt, da zeigt er diese Figuren nur klein im Mittelgrunde, obwohl 
gerade das ein Anlass gewesen wire, von den Studien vor Michelangelos 
Karton der badenden Soldaten eine Probe abzulegen. Die Hauptmotive 
sind alle von ruhiger Art, aber es lohnt sich doch der Mithe, den Ge- 
danken des Kiinstlers im einzelnen nachzugehen und gerade da, wo er 
dreimal hintereinander die Aufgabe hatte, mit stehenden, kommenden, 
sitzenden Figuren die Glieder von der Mitte aus im ganzen symmetrisch, 
im einzelnen unsymmetrisch zu entwickeln, wird man auf sehr sch6ne, 
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jugendlich-weich empfundene Motive treffen. Die Schlichtheit wirkt ja 
manchmal fast als Befangenheit, allein man verzichtet so gerne einen 
Augenblick auf die durch Kontraposto interessant gemachten Korper. 

Vollig frei ist Andrea im Geburtsbilde. Die vornehme Nonchalance, 
das lassige Sich-Geben hat keinen berufeneren Interpreten gefunden als 
ihn. In den zwei wandelnden Frauen lebt der volle Rhythmus des Cin- 
quecento. Die Wéochnerin in ihrem Bett wird gleichzeitig auch zu rei- 
cherer Présentation aufgerufen. Das flache Liegen und der steife Rticken 
bei Ghirlandajo erschien jetzt wohl ebenso philistrés-altertiimlich wie 
das Liegen auf dem Bauch bei Masaccio*) den vornehmen Florentinern 
gemein vorkommen musste. Die W6chnerin im Bett macht eine ahn- 
liche Entwicklung durch wie die liegende Grabfigur: beiderseits giebt 
es jetzt viel Drehung und Differenzierung der Glieder. 

Das dankbarste Motiv einer Wochenstube im Sinne der reichen Be- 
wegung ist der Kreis der Frauen, die sich mit dem Kinde abgeben. 
Hier kann man prachtvoll sein in vielfaltigen Kurven und aus Sitz- und 
Beugefiguren einen dichten Bewegungs-Knauel bilden. Sarto ist noch 
zuriickhaltend in der Ausbeutung des Themas, spatere aber machen 
daraus tiberhaupt den Inhalt eines Geburtsbildes. Man nimmt die Frauen- 
gruppe ganz in den Vordergrund und schiebt das Bett mit der W6ch- 
nerin zuriick, wodurch dann von selbst das Besuch-Motiv in Wegfall 
kommt. Sebastiano del Piombo giebt in einem grossartigen Bild in 
S. M. del Popolo (Rom) die Szene zum erstenmal in dieser Art, die ftir 
das 17. Jahrhundert allgemein giiltig wird. 

Im Oberteil des Bildes sieht man einen Engel das Weihrauchfass schwin- 
gen. So sehr die Wolkenentfaltung an dieser Stelle aus seicentistischen 
Beispielen bekannt ist, so sehr ist man tiberrascht, das Motiv hier bei Sarto 
zu finden. Man ist noch zu sehr an die helle klare Wirklichkeit des Quat- 
trocento gewodhnt, um solche Wundererscheinungen als etwas Selbstver- 
standliches hinzunehmen. Offenbar ist ein Wechsel der Stimmung vor 
sich gegangen: man denkt wieder ideal und giebt dem Wunder Raum. 
Bei der Verkiindigung werden wir auf ein gleiches Symptom treffen.”) 

Unbeschadet dieser Idealitat verlasst Andrea im Kostiim der Frauen 
und in der Ausstattung des Raumes nicht die florentinische Gegenwart: 
es ist ein florentinisches Zimmer des modernen Stiles und die Kostiime 
sind — wie Vasari ausdriicklich angiebt — die damals (1514) getragenen. 


1) Rundbild in der Berliner Galerie. 

*) Andrea hat Diirer gekannt und benutzt. Man weiss das aus anderen Fallen. 
Es ist méglich, dass auch hier der Engel auf die Anregung von Diirers ,,Marien- 
leben“ zuriickgeht. An sich musste der Kiinstler froh sein, iiberhaupt irgendwie 
den iiberfliissigen Oberraum fiillen zu k6nnen. 
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Pontormo. 'He'msuchung 
(Ohne den oberen Abschluss) 


Wenn Sarto in diesem Geburtsbilde zu dem frei-rhythmischen Stil 
gegriffen hat, so will das nicht heissen, dass er die strengere, tektonische 
Komposition als eine tberwundene Vorstufe betrachtete; er kommt an 
anderer Stelle, im Kreuzgang des Scalzo, wieder darauf zuriick. Der Vor- 
hof der Annunziata selbst aber enthalt noch ein Prachtbeispiel der Art, 
die unmittelbar nachher entstandene Heimsuchung des Pontormo. 
Vasari hat wohl recht: wer neben Andrea del Sarto hier sich zeigen 
wollte, musste schon etwas aussergewohnlich Schénes machen. Pontormo 
-hat es gethan. Die Heimsuchung wirkt nicht nur imposant durch die 
gesteigerte Grosse der Figuren, es ist eine innerlich grosse Komposition. 
Das Zentralschema, wie es Andrea fiinf Jahre friiher durchprobiert hatte, 
ist hier erst auf die Hohe einer architektonischen Wirkung gebracht. 
Die Umarmung der Frauen geschieht auf einer stufenerhohten Platt- 
form, vor einer Nische. Durch die (weitvorgezogenen) Stufen ist fiir 
die Begleitfiguren eine ausgiebige Hohendifferenz erreicht und es giebt 
ein lebhaftes Gewoge der Linien. Aus all dieser Bewegung tonen aber 
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siegreich die grossen gliedernden Accente heraus: die Vertikalen am 
Rand und dazwischen eine steigende und fallende Linie, ein Dreieck, 
dessen Spitze durch die geneigten Figuren der Maria und Elisabeth ge- 
bildet wird und das in der sitzenden Frau links und dem Knaben rechts 
seine Basis hat. Das Dreieck ist nicht gleichschenkelig, die steilere Linie 
liegt auf der Seite der Maria, die flachere bei Elisabeth und der nackte 
Bube unten dran hat sein Bein nicht zufallig so ausgestreckt: er muss 
eben diese Linie in ihrer Richtung weiterleiten. Alles greift hier zu- 
sammen und jede Einzelfigur nimmt Teil an der Wiirde und Feierlich- 
keit des grossen durchgehenden rhythmischen Themas. Die Abhangig- 
keit von den Altarkompositionen Fra Bartolommeos ist offenkundig. 
Ein Kiinstler zweiten Ranges hat hier, getragen durch die grosse Zeit, 
ein wirklich bedeutend wirkendes Bild hingesetzt. 

Franciabigios Sposalizio nebendran sieht im Vergleich dazu etwas 
diinn und armlich aus, so fein die Einzelheiten sein mogen. Wir tiber- 
schlagen es. 


2. DIE FRESKEN DES SCALZO 


n bescheidenen Dimensionen, nicht farbig, sondern grau in grau, hat 
Andrea del Sarto bei den Barfiissern (Scalzi) ein kleines Sdulenhofchen 
mit der Geschichte Johannes des Taufers ausgemalt. Zwei Bilder nur 
sind von Franciabigio, die andern zehn und die vier allegorischen Fi- 
guren sind ganz von seiner Hand. Aber doch nicht in einheitlichem 
Stil, denn die Arbeit schleppte sich mit vielen Unterbrechungen durch 
fiinfzehn Jahre hindurch, so dass man fast die ganze Entwicklung des 
Kiinstlers hier verfolgen kann. 
Das Grau-in-grau-Malen war lange tiblich. Cennino Cennini sagt, man 
wende es an Orten an, die dem Wetter ausgesetzt seien. Auch an Stellen 
von minderer Wichtigkeit, an Briistungen, dunkeln Fensterwanden . 
kommt es neben der farbigen Malerei vor. Im 16. Jahrhundert aber 
wird es mit einer gewissen Liebhaberei gepflegt, was man im Zusam- 
menhang des neuen Stiles verstehen kann. : 
Das Hofchen macht einen hochst angenehmen Eindruck von Ruhe. 
Die Einheit der Farbe, der Zusammenhang mit der Architektur, die 
Art der Einrahmung, alles wirkt zusammen, die Bilder als besonders 
wohl gebettet erscheinen zu lassen. Wer Sarto kennt, wird die Bedeu- 
tung der Fresken nicht in den psychischen Momenten suchen. Johannes: 
ist ein matter Bussprediger, die Schreckensszenen sind massig im dra- 
matischen Effekt, Charaktere darf man nicht erwarten, aber er ist immer 
klar und voll schéner Bewegung und man lernt hier sehr gut verstehen, 
wie das Interesse der Zeit mehr und mehr auf die formalen Qualitaten 
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ubersprang und der Wert einer Historie nach der blossen raéumlichen 
Anordnung abgeschatzt wurde. 

Wir besprechen die Bilder nach der Folge ihrer Entstehung. 

1. Die Taufe Christi (1511). Das Bild. lasst sich gleich als 
friihestes erkennen durch die Art, wie die Figuren den Raum nicht fiillen, 
sondern zerstreut herumstehen. Es ist zu viel Platz vorhanden. Das 
feinste ist die Figur Christi, ausserordentlich zart empfunden in der Be- 
wegung und von leichtester Wirkung. Das rechte Bein ist das entlastete, 
aber bescheiden bleibt Ferse an Ferse. Die Beine decken sich teilweise 
und das Einziehen der Silhuette in der Kniegegend wirkt ungemein 
elastisch. Beachtenswert ist, dass die Fiisse nicht ins Wasser tauchen, 
sondern sichtbar bleiben. Einige ideale Nebenschulen hatten es immer 
so gehalten, jetzt geschah es im Interesse der plastischen Klarheit. 
Gleicherweise dient die Entbléssung der Hiifte dem Bediirfnis einer 
klareren Vorstellung. Das alte horizontal gebundene Schamtuch unter- 
brach den Korper gerade an der Stelle, wo die wichtigsten Aufklarungen 
zu geben sind. Hier ist mit dem schragfallenden Schurz nicht nur die 
Deutlichkeit gewahrt, sondern es ergiebt sich von selbst auch noch eine 
angenehme Kontrastlinie. Die Hande des Tauflings sind iiber der Brust 
gekreuzt, nicht betend zusammengelegt wie friiher. 

Nicht die gleiche Feinheit wird man bei Johannes finden. Der eckig 
gebrochenen Figur haftet noch einige Angstlichkeit an. Ein Fortschritt 
ist nur das Stillestehen, Ghirlandajo und Verrocchio gaben ihn im Mo- 
ment des Hinzutretens. Die Engel sind die kenntlichen Geschwister des 
noch sch6neren Paares auf dem Verkiindigungsbilde von 1512. 

2. Die Predigt Johannis (ca. 1515). Die Figuren besitzen hier 
einen betrachtlicheren Grossenwert innerhalb des Rahmens und die mas- 
sigere Fiillung der Flache giebt dem Bilde von vornherein ein anderes 
Aussehen. Das Kompositionsschema weist auf Ghirlandajos Fresko in 
S. M. Novella. Die erhohte Figur in der Mitte, die Disposition des 
Horerkreises mit den stehenden Randfiguren stimmt tiberein. Auch die 
Wendung des Predigers nach rechts ist identisch. Umsomehr wird sich 
eine Untersuchung der Abweichungen im einzelnen rechtfertigen. 

Ghirlandajo sucht seinem Redner mit einer Schrittbewegung Dring- 
lichkeit zu geben, Sarto legt die ganze Bewegung in eine Drehung der 
Figur um ihre eigene Achse. Sie ist ruhiger und doch reicher an Be- 
wegungsinhalt. Ganz besonders wirksam ist auch hier die starke Ein- 
ziehung der Silhuette bei den Knien. Die altertiimliche Redegebarde 
mit dem einzeln hochgestreckten Zeigefinger erscheint jetzt kleinlich 
und diinn, man sucht die Hand als Masse wirken zu lassen, und wahrend 
dort der Arm steif in einer Ebene gehalten ist, gewinnt er hier, freier 


170 DIE KLASSISCHE KUNST 


Andrea del Sarto. Predigt Johannes des Taufers 


ausgreifend, schon durch die Verkiirzung ein anderes Leben. Wie die 
Gelenke ausdrucksvoll gemacht sind und die ganze Figur klar sich glie- 
dert, ist ein schénes Beispiel der cinquecentistischen Zeichnung. 

Sarto hat weniger Raum, sein Publikum zu entfalten, er weiss aber 
den Eindruck der Menge iiberzeugender zu geben als Ghirlandajo, der 
mit zwei Dutzend Koépfen, wo jeder einzeln gesehen sein will, doch nur 
zerstreut. Die festschliessenden Randfiguren wirken an sich massig.*). 
Es ist auch vorteilhaft, dass der Redner zu denen spricht, die nicht im 
Bilde sichtbar sind. 

Dass die Hauptfigur bei Sarto so gross wirkt, mége man nicht nur ' 
aus dem relativen Grossenverhaltnis erklaren, von allen Seiten ist darauf 
hingearbeitet, ihr den Hauptaccent zuzuleiten. Auch die Landschaft ist 
in Bezug darauf erfunden. Sie giebt dem Redner Halt im Riicken und i 
Luft nach vorn und er erhebt sich als freie fassbare Silhuette, wah-_ 
rend er bei Ghirlandajo nicht nur in der Menge drinsteckt, sondern 
auch mit den Hintergrundlinien in tiblen Konflikt kommt. 

3. Die Taufe des Volkes (1517). Der Stil fangt an, unruhig 


1) Bekanntlich ist der Mann mit der Kutte rechts ebenso wie die sitzende Frau, 
die ihr Kind hochnimmt, eine Entlehnung von Diirer. 
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Ghirlandajo. Predigt Johannes des Taufers 


zu werden. Die Gewdander sind zackig und zerrissen, die Bewegungen 
tiberlaut. Die sekundadren Figuren, die das strenge Schema mit dem 
Reiz des Zufalligen umkleiden sollen, tun das im Unmass. Ein echter 
Sarto ist noch die schéne Riickenfigur eines nackten Jiinglings, der 
ldssig niederblickt. 

4. Die Gefangennahme (1517). Auch diese Szene, die so wenig 
dazu sich eignet, ist als Zentralkomposition gegeben. Es sind nicht 
Herodes und Johannes einander gegeniibergestellt, Profil gegen Profil, 
sondern der Fiirst sitzt in der Mitte, schrag vor ihm rechts der Taufer 
und zur Herstellung der Symmetrie links die gewichtige Riickfigur 
eines Zuschauers. Da nun aber Johannes von zwei Schergen umringt 
ist, so verlangt das Bild noch eine Ausgleichung und diese erfolgt in 
der (unsymmetrisch) links aus der Tiefe kommenden Figur des Haupt- 
mannes der Wache. Die reiche Gruppe der Gefangennahme wirkt sehr 
lebhaft gegeniiber der ruhigen Masse der einen, stehenden Riickfigur. 
Dass diese nicht mehr als ein Kleiderstock ist, kann man zugeben; 
nichtsdestoweniger sind solche Kontrastrechnungen fiir Florenz ein 
Fortschritt. Friiher pflegte man alles gleichmassig zu fiillen und gleich- 

_méassig in Bewegung. zu setzen. Ausserdem ist die Figur des Johannes, 
der Miihe hat, mit dem Blick den Fiirsten zu treffen, sehr sch6n, und 
wenn die Schergen in der Bewegung vielleicht noch kraftiger sein 
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Andrea del Sarto. Der Tanz der Salome 


konnten, so ist doch der Fehler vermieden, in den andere verfallen 
sind, dass neben ihrer Ungebardigkeit die Hauptfigur gar nicht mehr 
zu Worte kommt. 

5. Der Tanz der Salome (1522). Die Tanzszene, die sonst in 
ungehoriger Weise mit der Uberreichung des Johanneskopfes zusammen- 
genommen wurde, ist hier in einem gesonderten Bilde behandelt. Andrea 
mochte an dem Stoffe seine besondere Freude gehabt haben und die 
tanzende Salome ist in der Tat eine seiner schonsten Erfindungen, von 
einem hinreissenden Wohllaut der Bewegung. Die Figur ist sehr ruhig 
gehalten, die Bewegung liegt hauptsachlich im Oberk6rper. Der Tanzerin 
ist als Kontrast eine Riickfigur gegentibergestellt, der Diener, der eine 
Platte hereinbringt. Man wird gendtigt, die zwei Figuren aufeinander - 
zu beziehen, sie erganzen sich und erst dadurch, dass der Diener raéum- 
lich weiter vorgeschoben ist, kommt die momentane Zuriickhaltung der 
Salome, die so spannend wirkt, zur Geltung. Der Stil hat sich wieder 
beruhigt, die Linien sind fliessender behandelt. Fiir die ideale Verein-- 
fachung der Szenerie und das Weglassen aller irgendwie entbehrlichen 
Details ist das Bild ein Hauptbeispiel. 

6. Die Enthauptung (1523). Man sollte meinen, hier wenigstens 
sei es fiir Sarto unmdéglich, der Darstellung einer starken physischen 
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Aktion aus dem Wege zu gehen: der schwertschwingende Henker ist 
eine Lieblingsfigur der Kiinstler, die die Bewegung um ihrer selbst- 
willen aufgesucht haben. Allein Sarto ist der Verpflichtung doch ent- 
kommen. Er giebt nicht die Enthauptung, sondern den ruhigen Moment, 
wie der Scherge der Salome den Kopf in die hingehaltene Schiissel 
legt. Er als Riickfigur mit gespreizten Beinen in der Mitte, sie links 
und auf der anderen Seite ein Hauptmann, also wieder eine Zentral- 
komposition. Das Opfer ist dem Blicke giitig verdeckt. 

7. Die Darreichung (1523). Noch einmal die Tischgesellschaft. 
Diesmal die Figuren mehr zusammengertickt, es ist ein engeres Bild. 
Die Tragerin des Hauptes ist so anmutig wie im Tanz, den Gegensatz 
zu ihrer eleganten Wendung bildet das starre Dastehen der Zuschauer 
gegeniiber. Alle lebhaftere Bewegung ist in die Mitte geschoben. Die 
Rander sind mit doppelten Figuren besetzt. 

8. Die Verkiindigung an Zacharias (1523). Der Kiinstler ist 
nun seiner Sache sicher. Er hat seine Rezepte, mit denen er eine 
gewisse Wirkung unter allen Umstanden erreicht und erlaubt sich im 
Vertrauen darauf immer grodssere Fliichtigkeit. Die Schablone der 
Randfiguren wird wieder aufgelegt; die Erscheinung des Engels geht 
hinten vor sich, er neigt sich stumm mit gekreuzten Armen vor dem 
_zuruckstaunenden Priester. Alles ist nur oberflachlich angedeutet, aber 
die absolut sichere Okonomie der Wirkungen und die stille Feierlichkeit 
der architektonischen Disposition giebt der Darstellung doch eine Wiirde, 
neben der selbst Giotto, der es soviel ernster meint, Miihe hat, sich 
zu behaupten. 

g. Die Heimsuchung (1524). Die symmetrischen Randfiguren 
sind aufgegeben. Die Hauptgruppe der sich umarmenden Frauen ist 
diagonal gestellt und diese Diagonale wird massgebend fiir die ganze 
Komposition. Die Figuren stehen in der quincunx, d.h. nach Art der 
fiinf Augen des Wiirfels. Beruhigend tritt eine gerade orientierte 
Hintergrundarchitektur dazu. 

to. Namengebung (1526). Noch einmal ein neues Schema. Die 
Magd mit dem Neugeborenen steht zentral in der ersten Zone, dem 
am Rande sitzenden Joachim zugewandt. In genauer Entsprechung am 
anderen Rand eine sitzende Frau. Die Mutter im Bett und eine Dienerin 
schieben sich in der zweiten Zone symmetrisch zwischen die Vorder- 
grundfiguren ein. Vasari spricht hier von einem ringrandimento della 
maniera und lobt das Bild sehr. Soviel ich sehe, ist kein besonderer neuer 
Stil da, es ist alles vorbereitet und das besonders schlecht erhaltene Fresko 
lasst nicht einmal den Wunsch aufkommen, mehr zu sehen. Man sieht 
alles, was Sarto in dieser spaten Zeit noch zu geben fiir gut fand. 
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Die zwei Bilder, die Francia- 
bigio zu diesem Cyklus beigesteuert 
hat, tragen beide friihe Daten. Neben 
Sarto kommt er wieder als das klei- 
nere Talent nicht giinstig zum Vor- 
schein. Um nur von dem einen zu 
reden, wo der kleine Johannes den 
vaterlichen Segen empfangt (1518), 
so wirkt in der Figur des segnenden 
Vaters die Heftigkeit der Bewegung 
noch ganz altertiimlich. Nebenfigu- 
ren, die an sich sehr hibsch sind, 
wie die Knaben am Treppengelan- 
der, treten zu stark vor und ein fei- 
nerer Kiinstler hatte die grofe 
Treppe tiberhaupt nicht in diesen 
Zusammenhang gebracht. Sie ist 
das einzige Motiv in dem Scalzo- 

A. Sansovino. Die Gerechtigkeit Hofchen, wo das Auge stutzt. Das 

Fresko stdésst unmittelbar an die 

friiheste Arbeit Andreas, die Taufe Christi; es iiberbietet sie an Grosse, 
aber nicht an Scho6nheit. 

Die Reihe der Historienbilder unterbrechen —- wie gesagt — vier 
allegorische Figuren, die alle Sarto gemalt hat. Sie sollen Statuen 
imitieren, die in Nischen stehen. Die Kiinste fangen wieder an zu- 
sammenzugreifen. Man wird in dieser Zeit kaum mehr ein grosseres 
malerisches Ensemble ohne Zuziehung wirklicher oder imitierter Plastik 
finden. Die beste unter den Figuren hier mag die Caritas sein, die, 
ein Kind auf dem Arm, nach einem zweiten am Boden greift, wobei 
sie zweckmassig, ohne den Riicken zu beugen, sich nur im Knie nieder- 
lasst, um nicht das Gleichgewicht zu verlieren (ahnliche Gruppe an 
der Decke des Heliodorzimmers in dem Noahbilde). Die Justitia ist 
eine offenbare Anlehnung an die gleiche Figur des Sansovino in Rom 
(S. M. del Popolo). Nur ist der eine Fuss hoch gesetzt, um mehr 
Bewegung zu gewinnen.') Die Figur lebt dann noch einmal auf in 
der Madonna delle arpie. 


') Nach quattrocentistischem Geschmack wird das Schwert aufwarts gehalten, _ 
nach cinquecentistischem gesenkt. Sansovino vertritt hier den alten Stil, Sarto 
den neuen.. Auch von Paulus mit seinem Schwert ist das gleiche zu sagen. Eine 
grosse Skulptur, wie der Paulus des P. Romano an der Engelsbriicke, reprasen- 
tiert noch den altertiimlichen Typus. 


3. MADONNEN UND HEILIGE 

Ds Nachlassen im Ernst der Auffassung und Durchfiihrung, das 

sich in den Scalzofresken etwa vom Jahre 1523 an fiihlbar macht, 
bedeutet nicht, dass dem Kiinstler diese besondere Aufgabe verleidet 
gewesen ware: in den Tafelbildern stellen sich zur selben Zeit dieselben 
Symptome ein. Andrea wird gleichgiiltig, ein Routinier, der auf seine 
glanzenden Kunstmittel sich verlasst. Selbst da, wo er sich offenbar 
zusammennimmt, spiirt man in dem Werk nicht mehr die seelische 
Warme. Der Biograph wird sagen, warum die Dinge so kamen. Die 
Jugendwerke lassen die Wendung nicht ahnen und man kann an keinem 
besseren Beispiel erkennen, was urspriinglich in dieser Seele beschlossen 
lag, als in dem grofen Verkiindigungsbild des Palazzo Pitti, das 
Andrea in seinem 25. oder 26. Jahre gemalt haben muss. 

Maria vornehm und streng wie bei Albertinelli, aber in der Bewegung 
feiner durchgefiihlt, und der Engel so sch6n, wie ihn nur Lionardo 
hatte machen kénnen mit allem Reiz jugendlicher Schwarmerei in dem 
vorgebeugten und leise geneigten Kopfe. Er spricht seinen Gruss und 
streckt den Arm gegen die Erstaunende, indem er das Knie beugt. 
Es ist eine ehrfurchtsvolle Begriissung von ferne, nicht mehr das stiir- 
-mische Hereinrennen eines Schulmadchens wie bei Ghirlandajo oder 
Lorenzo di Credi. Und zum erstenmal wieder seit dem gotischen Jahr- 
hundert kommt der Engel auf Wolken. Das Wunderbare ist im hei- 
ligen Bilde wieder zugelassen. In zwei begleitenden Engelfiguren mit 
lockigem Haar und weich beschattetem Auge ist der angeschlagene 
schwarmerische Ton aufgenommen und weitergefiihrt. 

Der herk6mmlichen Anordnung entgegen steht Maria links und der 
Engel kommt von rechts. Vielleicht wollte Andrea, dass der vorgestreckte 
(rechte) Arm den K6rper nicht decke. Die Figur bekommt dadurch 
erst ihre ganze ausdrucksvolle Klarheit. Der Arm ist nackt — ebenso 
wie die Beine der begleitenden Engel — und die Zeichnung verrat 
wohl den Schiiler des Michelangelo. Wie die linke Hand den Lilien- 
stengel fasst, ist ganz michelangelesk. 

Das Bild ist noch nicht vollig frei von zerstreuendem Detail, allein 
die Hintergrundarchitektur ist in ihrer Art vortrefflich und neu. Sie 
 festigt die Figuren und verbindet sie. Auch die landschaftlichen Linien 
gehen mit der Hauptbewegung zusammen. 

Der Palazzo Pitti enthalt noch eine zweite Verkiindigung aus der 
Spatzeit Andreas (1528), urspriinglich in eine Liinette gemalt und jetzt 
zum Rechteck erganzt. Sie giebt den Gegensatz von Anfang und Ende 
in erschépfender Deutlichkeit. An malerischer Bravour der ersten weit 
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uiberlegen, zeigt diese zweite 
Darstellung doch eine Leere 
des Ausdrucks, iiber die uns 
aller Zauber der Luft- und 
Gewandbehandlung nicht 
hinwegtauschen kann. 

In der Madonna delle 
arpie erscheint Maria als 
die reife Frau und Andrea 
als der reife Kiinstler. Es 
ist die vornehmste Madonna 
in Florenz, kéniglich in ihrer 
Prasentation und selbstbe- 
wusst und dadurch ganz an- 
ders als Raffaels Sixtina, die 
nicht an sich denkt. 

Statuengleich steht sie auf 
einem Postament und blickt 
herab. Der Knabe hangt an ihrem Hals, und sie tragt mithelos die grosse 
Last auf einem Arm. Der andere greift abwarts und halt ein Buch gegen 
den Schenkel gestemmt. Auch das ein Motiv des monumentalen Stils. 
Nichts Miitterliches und Intimes, kein genrehaftes Spielen mit dem Buche, 
sondern die ideale Pose. Sie kann so gar nicht gelesen haben oder 
lesen wollen. Wie die Hand sich breit tiber die Kante des Buches 
legt, ist ein besonders schdnes Beispiel der cinquecentistischen grossen 
Gebfarde.') 

Die beigeordneten Heiligen, Franz und Johannes der Evangelist, 
beide reich ausgestattet mit Bewegung, sind der Madonna doch unter- 
geordnet schon dadurch, dass sie nur in Profilstellung erscheinen. Eng 
zusammengeschoben bilden die Figuren einen einheitlichen Komplex 
und die inhaltreiche Gruppe gewinnt noch an Kraft durch ihr raum-_ 
liches Verhaltnis; kein Stiickchen iiberfllissigen Raumes, tiberall riihren 
die Korper an den Bildrand. Merkwiirdig, dass trotzdem kein Gefiihl 
von Enge entsteht. Eines der gegenwirkenden Mittel ist das nach 
oben weiterfiihrende Pilasterpaar. 

Zu dem plastischen Reichtum kommt der malerische Reichtum der 
Erscheinung. Andrea sucht dem Auge die Silhuetten, an denen es ent- 
lang gehen kann, zu nehmen, und statt der zusammenhangenden Linie 
ihm nur einzelne helle Wolbungsflachen zu bieten. Da und dort taucht 


Andrea del Sarto. Verkiindigung 


1) Nach dem Vorbild des Petrus auf Raffaels Madonna del baldacchino. 
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ein beleuchteter Teil aus 
dem Dammerlicht auf, um 
gleich wieder im Schatten 
zu verschwinden. Die gleich- 
massig klare Ausbreitung 
der Formen im Licht hort 
auf. Das Auge wird in be- 
standiger reizvoller Bewe- 
gung erhalten und es resul- 
tiert eine raumlich leibhaf- 
tige Wirkung der Korper, 
die dann natiirlich tiber allen 
friiheren Reichtum des Fla- 
chenstils triumphiert. 

Eine malerisch noch ho- 
here Stufe ist bezeichnet ~ 
durch das Bild der Dis- 
puta im Palazzo Pitti. 
Vier Manner, stehend, in 
Wicclicelinede, Wan denkt Andrea del Sarto, Madonna delle arpie 
unwillkirlich an die Gruppe des Nanni di Banco, an Orsanmichele. 
Allein hier ist es nicht nur ein quattrocentistisch gleichgiiltiges Zusam- 
menstehen, sondern eine wirkliche Disputation, wo die Rollen deutlich 
verteilt sind. Ein Bischof (Augustin?) spricht und der Angeredete ist 
Petrus Martyr, der Dominikaner, ein feiner geistvoller Kopf, neben dem 
alle Typen Bartolommeos roh erscheinen. Er hort gespannt zu. Der 
heilige Franz dagegen legt die Hand aufs Herz und schiittelt den Kopf: 
er ist kein Mann der Dialektik. Lorenz, als der Jiingste, enthalt sich 
der Ausserung. Er ist die neutrale Folie und spielt hier die gleiche 
Rolle, wie auf Raffaels Cacilienbild die Magdalena, mit der er auch die 
betonte Vertikale gemein hat. 

Die Starrheit einer Gruppe von vier reinen Stehfiguren ist gemildert 
durch Zufiigung von zwei Knienden im Vordergrund (eine Stufe tiefer), 
es sind Sebastian und Magdalena, die an der Wechselrede ganz unbe- 
teiligt sind, aber dafiir koloristisch den Hauptaccent haben. Hier giebt 
Sarto Farbe und Fleisch, wahrend die Manner ernst gehalten sind: 
viel grau, schwarz und braun, nur ganz hinten gliiht ein verhaltenes 
Karmin (Lorenz). Der Hintergrund ist ganz dunkel. 

Malerisch und zeichnerisch steht das Bild auf der Hohe von Andreas 
Kunst. Der nackte Riicken des Sebastian und der emporgewandte Kopf 
der Magdalena sind wunderbare Interpretationen der menschlichen Form. 


Wolfflin, Klassische Kunst, 7. A. 12 
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Und dann die Hande! Das 
weiblich feine Fassen bei 
Magdalena und die aus- 
drucksgesattigten Formen 
bei den Disputierenden! 
Man darf sagen, dass neben 
Lionardo keiner diese Or- 
gane so behandelt hat wie 
Andrea. 

In den Uffizien findet 
man ein zweites Bild von 
vier Stehfiguren, was etwa 
zehn Jahre spater gemalt 
wurde (1528) und die Fort- 
bildung und Auflosung von 
Andreas Stil kennzeichnet. 
Es ist von einer hellen Bunt- 
heit wie alles spatere, lok- 
2 pe = ker in den Kopfen, aber ge- 

Mudccs od Saree eee ‘schickt und geistreich in 

der malerischen Entwick- 

lung und Zusammenstellung der Figuren.') Man merkt, wie leicht es 

ihm gewesen ist, solche reichwirkende Komposition hervorzubringen, 
aber der Eindruck bleibt denn auch ein dusserlicher. 

Auch die Madonna delle arpie hat keine vollkommene Nachfolge 
mehr gefunden. , 

Das neuerdings modisch gewordene Thema der Madonna in der Glorie 
oder vielmehr in Wolken musste Andreas Geschmack besonders gut 
gelegen sein. Er 6offnet den Himmel und lasst eine grosse Helligkeit er- 
scheinen und, wie es der Zeitstil mit sich brachte, zieht er die Madonna 
mit ihren Wolken tief herunter, mitten hinein in die Versammlung der 
sie kreisformig umstehenden Heiligen. Die Abwechslung von Steh- und 
Kniefiguren ist schon selbstverstandlich, ebenso wie das systematische 
Wirtschaften mit den Kontrasten der Auswarts- und Einwartswendung, 
des Hinauf- und Hinabblickens u.s.w. Sarto fiigt noch hinzu die Kon- 
traste ganz heller und ganz dunkler Kopfe und bei der Austeilung 
dieser Accente wird gar keine Riicksicht auf das Woher von Licht und 
Schatten genommen. Es ist auf ein allgemeines starkes Auf- und Ab- 


1) Urspriinglich standen zwei Putten in der Mitte, die jetzt herausgenommen 
und einzeln aufgehangt sind. 
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wogen im Bilde abgesehen. 
Dass bestimmte Rezepte 
ausserlich angewendet sind, 
merkt man sehr bald, aber 
eine gewisse Notwendig- 
keit, die aus dem Tempe- 
trament Andreas stammt, ist 
dem Eindruck dieser Bilder 
doch nicht abzusprechen. 

Als Beispiel moége hier 
die Madonnavon 1524 
(Pitti, s. Abb.) figurieren. 
Nach Charakteren darf man 
nicht fragen, die Madonna 
ist sogar schon recht trivial. 
Die zwei Knienden sind 
Wiederholungen aus dem 
Bilde der Disputa, mit den 
charakteristischen V erschar- 
-fungen der routinierteren Andrea del Sarto. Madonnen mit sechs Heiligen (1524) 

_ Hand. Der Sebastian méchte 

auf das gleiche Modell zuriickgehen wie die bekannte Halbfigur des 
jugendlichen Johannes (siehe unten), in malerischem Geschmack ist er 
hier so behandelt, dass der Kontur fast gar nichts zu sagen hat, son- 
dern nur die helle Flache der offenen Brust zu Worte kommt. 

Alle Register sind schliesslich gezogen in dem grossen Berliner 
Bilde von 1528. Wie es bei Bartolommeo schon vorkommt, sind hier 
die Wolken in einen geschlossenen architektonischen Raum hereinge- 
nommen. Dazu eine Nische, vom Rahmen iiberschnitten; das Treppen- 
motiv und auf den Stufen die Heiligen, die so nun auch raéumlich stark 
differenziert werden kénnen. Die vordersten Figuren erscheinen nur als 
Halbfiguren, ein Motiv, das die hohe Kunst bisher absichtlich vermie- 
den hatte. 

Von den heiligen Familien ware dasselbe zu sagen, was schon 
bei Raffael zu dem Thema gesagt wurde. Es war auch fiir Andrea 
das kiinstlerische Ziel, auf kleiner Flache reich zu sein. Er bringt darum 
seine Figuren als hockende und kniende nah an den Boden und ballt 
dann drei, vier bis fiinf Personen zu einem Knauel zusammen. Der 
Grund pflegt schwarz zu sein. Es giebt eine Reihe von Bildern dieser 
Art. Die guten werden die sein, wo man zuerst unter den Eindruck der 
natiirlichen Gebarde kommt und erst nachher an das Formproblem denkt. 


.J 


12 
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E KR. 


Andrea del Sarto. Madonna del Sacco 


Eine Sonderstellung, auch Raffael gegeniiber, behauptet die Madonna 
del Sacco von 1525 (Kreuzgang der Annunziata, s. Abb.). Ein Haupt- 
beispiel fiir den vollendet weichen Freskovortrag im allgemeinen und 
die malerische Faltengebung im besonderen, besitzt das Bild vor allem 
den Vorzug eines nicht wieder erreichten kecken Wurfes in der An- 
ordnung der Figuren. Maria sitzt nicht zentral, sondern seitlich, die 
Gleichgewichtsstorung wird aber aufgehoben durch den gegeniiber ge- 
lagerten Joseph, der, tiefer in den Raum hineingeriickt, als Masse zwar 
kleiner erscheint, aber wegen der grdésseren Entfernung von der Mittel- 
achse in der Gewichtsabrechnung ebensoviel bedeutet. Wenige klare 
Hauptrichtungen sorgen fiir die monumentale Fernwirkung. Sehr ein- 
facher Kontur bei grossem Reichtum im Innern. Das pompose breite 
Motiv der Madonna ist gewonnen durch den tiefen Sitz. Der aufblickende 
Kopf wird seine Wirkung nie versagen, auch wenn man sich eingesteht, 
dass es ein dusserlicher Effekt ist. Der Augenpunkt liegt tief, entspre- 
chend der wirklichen Situation: das Fresko befindet sich iiber einer Tiir. 

Unter den Einzelheiligen Andreas hat der jugendliche Johannes der 
Taufer (Pitti, s. Abb.) einen Weltruhm. Er gehért zu dem halben 
Dutzend von Bildern, die wahrend der Reisesaison in Italien im Schau- 
fenster keiner Photographiehandlung fehlen diirfen. Es ware nicht un- 
interessant, zu fragen, seit wann er diese Stellung besitzt und welchen 
Modestromungen auch diese erklarten Lieblinge des Publikums unter- 
worfen sind. Die strenge leidenschaftliche Schonheit, die man ihm 
nachriihmt (Cicerone), verfliichtigt sich sofort, wenn man den in Raf- 
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faels Werkstatte, wohl von 
Penni gemalten Johanneskna- 
ben in der Tribuna vergleicht, 
aber es bleibt immer ein 
hiibscher Bursche.’) Leider 
hat das Bild sehr gelitten, 
so dass die beabsichtigte ma- 
lerische Wirkung, wie das 
helle Fleisch aus dem Dun- 
kel herauskommt, nur noch 
erraten werden kann. Die 
fassende Hand mit der Dreh- 
ung im Gelenk ist von der 
guten Art Andreas. Charak- 
teristisch ist, wie er tberall 
fiir Uberschneidungen der 
Silhuette sorgt und die eine 
Seite des Korpers ganz ver- 
schwinden lasst. Der Ge- 
wandschwall, der die Gegen- 
_richtung zu der dominieren- ING doses del Sacts: 
den Vertikale abgeben soll, 

erinnert schon an die viel starkeren Wirkungsmittel des 17. Jahrhunderts. 
Zu der seitlichen Schiebung der Figur (mit dem leeren Raum rechts) 
ware der Violinspieler Sebastianos zu vergleichen. 

Eine Schwester besitzt dieser Johannes in der sitzenden Agnes des 
Domes von Pisa, eines der reizendsten Bilder des Meisters, wo er auch 
einmal an den ekstatischen Ausdruck zu streifen scheint. Doch bleibt 
es bei einem halbscheuen Emporblicken der Heiligen. Jene hdchsten 
Zustande der Empfindung waren ihm ganz unzugdnglich und es war 
ein Fehler, ihm die Assunta in Auftrag zu geben. Er hat sie zwei- 
mal gemalt. Die Bilder hangen im Palazzo Pitti. Weder im Ausdruck 
ist er hier zureichend, noch in der Bewegung und auch das war voraus- 
zusehen. Was soll man sagen, wenn man hier — nach 1520 — bei 
einer Himmelfahrt der Maria noch die blosse Sitzfigur findet! Freilich 
ware auch so immer noch eine wiirdigere Losung zu finden gewesen. 
Das Beten bei Sarto ist aber ebenso nichtssagend wie die lacherliche 
Verlegenheitsgebarde, dass Maria den Mantel auf dem Schoss festnimmt. 


Johannes der Taufer 


1) Sarto hat dasselbe Modell benutzt in dem Isaak der Opferung (Dresden), 
die bald nach 1520 gemalt wurde. Auch in der Madonna von 1524 habe ich es 
noch einmal zu erkennen geglaubt. 
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Bei den Aposteln am Grabe hat er beidemal Johannes als Hauptfigur 
herausgenommen und ihm die feine Bewegung der Hande gegeben, wie 
man sie auf Jugendbildern findet. Doch wird man den Ejindruck be- 
wusster Eleganz nicht véllig los und die Empfindung bei den tiber- 
raschten Aposteln hat iiberhaupt keine hohe Temperatur. Immerhin, 
wie viel angenehmer ist diese Stille als das Larmen der r6mischen 
Schule in der Gefolgschaft Raffaels. 

Die Lichtrechnung geht dahin, dass der Glanz des Himmels in der 
dunklen irdischen Szene seinen Kontrast haben soll. Bei dem zweiten, 
spateren Bilde hat er dann aber doch schon von unten an einen hellen 
Schlitz offen gelassen und ein grdsserer Maler der Bewegung, Rubens, 
ist ihm darin nachgefolgt, weil es nicht gut ist, mit einer so stark be- 
tonten Horizontale das Bild einer Himmelfahrt auseinanderzulegen. 

Die zwei knienden Heiligen in der ersten Assunta stammen von Fra 
Bartolommeo; bei der zweiten Redaktion wurde das Motiv der Knie- 
figuren im Vordergrunde beibehalten und dem Kontrast zuliebe ist auch 
die Trivialitat nicht vermieden, dass der eine der Manner — und hier 
ist es ein Apostel — wahrend des feierlichen Aktes aus dem Bilde 
heraus den Beschauer ansieht. Hier liegt der Anfang zu den gleich- 
giiltigen Vordergrundfiguren des 17. Jahrhunderts; die Formen der 
Kunst sind schon deutlich als ausdruckslose Formeln gemissbraucht. 

Von der Pieta im Palazzo Pitti wollen wir ganz schweigen. 


4. EIN BILDNIS ANDREAS 


ndrea hat nicht viele Portrats gemalt und man wird ihm von vorn- 
yateteny: keine besondere Disposition zum Portratmaler zutrauen; 
allein es giebt einige jugendliche Bildnisse von ihm, Mannerbildnisse, 
die mit einem geheimnisvollen Reiz den Beschauer fesseln. Es sind 
die bekannten zwei K6pfe in den Uffizien und im Pitti und die Halb- 
figur in der Nationalgalerie in London. Sie besitzen die ganze Noblesse 
von Andreas bester Art und man fiihlt, der Maler habe hier etwas Be- 
sonderes sagen wollen. Es ist nicht zu verwundern, dass sie als Selbst- 
bildnisse aufgefasst worden sind. Und doch lasst sich mit Bestimmt- 
heit sagen, dass sie das nicht sein k6nnen. 

Wir haben hier den gleichen Fall wie bei Hans Holbein d. J., wo 
sich zu Gunsten des schénen Anonymen schon friih ein Vorurteil ge- 
bildet hat, das schwer auszurotten ist; man hat das echte Bildnis Hol- 
beins (Zeichnung in der Sammlung der Malerbildnisse in Florenz), aber 
man will nicht die Konsequenz ziehen, dass es andere ausschliesse, weil 
sich die Vorstellung ungern von dem schéneren Typus trennt. 


ANDREA DEL SARTO 
SOGEN. SELBSTPORTRAT 
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Das echte Portrat des jungen Andrea findet sich auf dem Fresko des 
Zuges der Konige im Hofe der Annunziata und das des alteren Mannes 
in der Sammlung der Malerbildnisse (Uffizien). Sie sind vollkommen 
sicher zu bestimmen, Vasari spricht von beiden. Die erstgenannten Bilder 
lassen sich mit diesen Ziigen nicht vereinigen, ja, selbst unter sich scheinen 
sie sich nicht zu vertragen, das Londoner Bild méchte doch einen ande- 
ren Mann darstellen als die Florentiner. Diese zwei aber reduzieren sich 
auf eines, insofern sie sich Linie fiir Linie entsprechen bis in die Details 
der Falten. Das Exemplar der Uffizien ist offenbar die Kopie, und das 
Urbild ist das Gemalde im Pitti, das, obwohl nicht intakt, noch immer 
die feinere Hand offenbart. Von ihm allein soll hier die Rede sein. 

Der Kopf taucht aus dunkelm Grunde hervor. Er ist nicht knallig 
auf schwarzer Folie herausmodelliert, wie man das etwa bei Perugino 
findet, sondern er bleibt wie befangen in der griinlichen Dammerung. 
Das hochste Licht liegt nicht auf dem Gesicht, sondern auf einem zu- 
fallig sichtbar werdenden Stiickchen des Hemdes am Halse. Kutte und 
Kragen sind stumpffarbig, grau und braun. Die Augen blicken gross 
und ruhig aus ihren Hohlen hervor. Bei allem malerisch-lebendigen 
Vibrieren besitzt die Erscheinung die héchste Festigkeit durch die Ver- 
tikale der Kopfhaltung, die reine Faceansicht und die ganz ruhige Licht- 
fiihrung, die gerade die Halfte des Kopfes hervorholt und gerade die 
notwendigen Punkte aufhellt. Mit einer plotzlichen Wendung scheint 
sich der Kopf fiir einen Moment in diese Ansicht eingestellt zu haben, 
wo die Vertikal- und Horizontalachsen in absoluter Reinheit erscheinen. 
Die Vertikale geht durch bis in die Spitze des Baretts. Die Einfalt der 
Linien und die Ruhe der grossen Licht- und Schattenmassen verbindet 
sich mit der klaren Formenbezeichnung von Andreas Meisterstil. Uberall 
ist das Feste durchzusptiren. Wie der Augen-Nasenwinkel herauskommt, 
wie des Kinn sich modelliert oder ein Backenknochen angegeben ist, 
erinnert durchaus an den Stil des Disputabildes, das offenbar ungefahr 
gleichzeitig entstanden ist. ') 

Man darf diesen feinen und geistvollen Kopf wohl als einen Ideal- 
typus im Sinne des 16. Jahrhunderts auffassen. Gerne mochte man ihn 
mit dem Violinspieler zusammen, dem er innerlich und 4usserlich ver- 
wandt ist, in die Reihe der Kiinstlerbildnisse stellen. In jedem Falle 
ist es eines der schOnsten Beispiele der hochaufgefassten Menschen- 
form des Cinquecento, deren gemeinsame Grundlage bei Michelangelo 
zu suchen sein mochte. Den Eindruck des Geistes, der die Delphica 
geschaffen, wird man auch hier nicht verkennen k6énnen. 


') Schon darum kann das Bild unméglich Selbstportrat sein: als Andrea so 
malte, war er nicht mehr der junge Mensch, der hier sich zeigt. 


FRANCIABIGIO 
BILDNIS EINES JUNGLINGS 
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Als ein mehr lionardeskes Gegenstiick zu diesem Bildnis des Andrea 
darf man den sinnenden Jiingling der grossen Galerie im Louvre nennen 
(s. Abb. S. 185), ein vorziigliches Bild, das schon die verschiedensten Namen 
gehabt hat, jetzt aber, wie mir scheint mit Recht, dem Francia- 
bigio zugeschrieben wird, ebenso wie jener ganz beschattete Jiinglings- 
kopf von 1514 im Palazzo Pitti, wo die linke Hand auf der Briistung 
mit einer noch etwas altertiimlich-steifen Gebarde des Sprechens sich 
aufrichtet.1) Das Pariser Bild ist spater gemalt als dieses (um 1520) 
und die letzten Spuren von Steifheit oder Befangenheit sind getilgt. 
Der Jiingling, dem etwas Schmerzliches die Seele bewegt, sieht mit ge- 
senktem Blick vor sich hin, wobei die leichte Wendung und Neigung 
des Kopfes ausserordentlich charakteristisch wirkt. Der eine Arm liegt 
auf einer Briistung und die rechte Hand legt sich dariiber, und auch 
diese Bewegung hat in ihrer Weichheit etwas ganz Persdnliches. Das 
Motiv ist nicht ungleich dem der Mona Lisa, aber wie sehr ist hier 
doch alles aufgelést in momentanen Ausdruck und das anspruchsvolle 
Prasentationsbild in ein Stimmungsbild von genrehaftem Reiz umge- 
wandelt. Man fragt nicht gleich: wer ist das? sondern interessiert sich 
zunachst fiir den dargestellten Moment. Die tiefe Beschattung der Augen 
dient hier im besonderen dazu, den trtibblickenden Melancholiker zu 
charakterisieren. Auch der Horizont in seiner besonderen Art wird ein 
Ausdrucksfaktor. Falsch wirkt nur der Raum, der beim Original nach 
allen Seiten vergrossert worden ist. Unsere Abbildung versucht die 
urspriingliche Ansicht herzustellen. 

Eigentiimlich moderne Tone klingen in diesem traumerischen Bildnis 
an. Wie viel feiner ist es empfunden als etwa Raffaels jugendliches 
Selbstportrat in den Uffizien. Das Sentimento des 15. Jahrhunderts hat 
immer etwas Aufdringliches gegeniiber dem mehr verhaltenen Stim- 
mungsausdruck des klassischen Zeitalters. ”) 


1) Die Handbewegung kommt genau so wieder vor bei der Hauptfigur auf Fran- 
ciabigios Abendmahl (Calzi, Florenz) und méchte in letzter Instanz auf den Chri- 
stus in Lionardos Cenacolo zuriickgehen, das Franciabigio gekannt und benutzt hat. 

*) Siehe dazu: Emil Schaeffer, Das Florentiner Bildnis. Miinchen 1904, und 
Wilhelm Waetzold, Die Kunst des Portrats. Leipzig 1908. 


VII. MICHELANGELO (nach 1520) 
1475—1564 

einer der grossen Kiinstler hat in gleicher Weise wie Michelangelo 
K von allem Anfang an bestimmend auf seine Umgebung gewirkt 
und nun ist es des Schicksals Wille gewesen, dass dieser starkste und 
eigenmachtigste Genius auch noch die langste Lebensdauer haben sollte. 
Als alle anderen zu Grabe gegangen sind, bleibt er noch am Werke, 
mehr als ein Menschenalter. Raffael ist 1520 gestorben. Lionardo und 
Bartolommeo schon vorher. Sarto lebte zwar bis 1531, allein das letzte 
Jahrzehnt bedeutet am wenigsten bei ihm und man sieht nicht ab, dass 
er noch eine Entwicklung vor sich gehabt hatte. Michelangelo aber 
ist keinen Augenblick stille gestanden und in der zweiten Halfte seines 
Lebens scheint sich die Summe seiner Krafte erst zusammenzuschliessen. 
Es entstanden die Medicdergraber, das Jiingste Gericht und Sankt Peter. 
Fiir Mittelitalien gab es jetzt nur noch eine Kunst und iiber den neuen 
Offenbarungen Michelangelos sind Lionardo und Raffael vollstandig 
vergessen worden. 


1. DIE MEDICAERKAPELLE 


ie Grabkapelle von S. Lorenzo ist eines der wenigen Beispiele der 

Kunstgeschichte, wo Raum und Figuren nicht nur gleichzeitig, sondern 
mit bestimmter Absicht fiir einander geschaffen worden sind. Das ganze 
15. Jahrhundert hat den isolierenden Blick gehabt und das einzelne Schone 
an jeder Stelle schon gefunden. In einem Prachtraum wie der Grabkapelle 
des Kardinals von Portugal auf S. Miniato ist der Grabbau ein Stiick, 
das man eben da hineingestellt hat, das aber ebensogut anderswo sich 
befinden k6nnte, ohne an Wirkung zu verlieren. Auch bei dem Julius- 
grab hatte Michelangelo die Raumlichkeit nicht in der Hand gehabt, 
es hatte ein Gebadude im Gebdude werden sollen. Erst das Projekt 
der Lorenzofassade, die er als architektonisch-plastisches Schaustiick 
an der medicdischen Familienkirche in Florenz auffiihren sollte, ent- 
hielt die Moglichkeit, Figuren und Bauformen mit bestimmter Wir- 
kungsrechnung im grossen zusammenzukomponieren. Das Projekt hat 
sich zerschlagen. Wenn aber hier die Architektur doch nur Rahmen 
hatte sein k6nnen, so war es kiinstlerisch noch dankbarer, in der neuen 
_Aufgabe der Grabkapelle einen Raum zu bekommen, der nicht nur 
eine freiere Ausdehnung fiir die Plastik zuliess, sondern der auch das 
Licht vollig in die Hande des Kiinstlers gab. Michelangelo hat denn auch 
damit als mit einem wesentlichen Faktor gerechnet. Fiir die Figur 
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der Nacht und fiir die Figur 
des ,,Penseroso“ hat er die 
vollkommene Beschattung 
des Antlitzes vorgesehen, 
ein Fall, der in der Plastik 
keine Antecedenzien besitzt. 
Die Grabkapelle enthalt 
die Denkmaler von zwei 
jung verstorbenen Fami- 
liengliedern, des Herzogs 
Lorenzo von Urbino und 
des Giuliano, Herzog von 
Nemours. Ein alterer Plan, 
der auf eine viel umfassen- 
dere Reprasentation des Ge- 
schlechtes ausging, war fal- 
len gelassen worden.’) 
Das Schema der Graber 
Michelangelo. Grab des Lorenzo Medici mit den Figuren ist eine Gruppierung von 
Meg Peed ds SP Te drei Figuren: der Verstor- 
bene, nicht schlafend, sondern lebendig als Sitzfigur, und dazu auf den 
abschiissigen Deckeln eines Sarkophags zwei Liegefiguren als Beglei- 
tung. Es sind hier die Tageszeiten gewahlt statt der Tugenden, aus 
denen man sonst die Ehrenwache der Toten zu formieren pflegte. 
Nun macht sich bei dieser Disposition gleich ein Sonderbares bemerk- 
lich. Das Grab besteht nicht aus einer selbstandigen Architektur mit 
Figuren, die der Wand vorgestellt ware, — nur der Sarkophag mit seiner 
Bekronung steht vor der Mauer, der Held aber sitzt in der Mauer drin. 
Es greifen also zwei rdumlich ganz verschiedene Elemente zu vereinter. 
Wirkung zusammen, und zwar so, dass die Sitzfigur tief herabreicht 
bis zwischen die Kopfe der liegenden Figuren. 
Diese selbst haben das merkwiirdigste Verhaltnis zu ihrer Unter- 
lage: die Sarkophagdeckel sind so knapp und die Flachen so abschiissig, 


1) Sicher steht Folgendes: Zundchst war ein quadratisches Freigrab geplant, 
darauf dachte man an paarige Doppelgraber fiir die duchi und die Magnifici, 
beide mit den Namen Giuliano und Lorenzo. Eine Zeitlang bestand die Absicht, 
dem Chor gegeniiber an der Eingangswand ein drittes Grabmal mit der von An- 
fang an vorgesehenen Madonnenstatue zu errichten. Nachdem ferner die Idee 
aufgetaucht und bald wieder fallen gelassen war, auch fiir die beiden Medicipapste 
(Leo X. und Klemens VII.) ein Doppelgrab zu bauen, verzichtete man auch auf 
das Magnificigrab und begniigte sich endgiiltig mit den beiden einander gegen- 
iiberliegenden EinzelgrabmAalern fiir die duchi. 
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dass sie eigentlich herun- 
terrutschen miissten. Man 
hat gemeint, die Deckel 
seien vielleicht mit einer auf- 
warts gerichteten Schluss- 
volute am unteren Ende zu 
vervollstandigen, die den 
Figuren Halt und Sicher- 
heit gabe und so ist es in 
der Tat gehalten an. dem 
(von Michelangelo abhangi- 
gen) Grab Paul III. in 
S. Peter;*) andererseits aber 
wird versichert, dass die Figuren dabei Schaden nahmen, dass sie weich- 
lich wiirden und die Elastizitat verloren, die sie jetzt haben. Jedenfalls 
ist es wahrscheinlich, dass eine so abnorme Anordnung, die jeden Laien 
sofort zur Kritik auffordert, einen Autor haben muss, der viel riskieren 
durfte. Ich glaube daher auch, dass nur auf Michelangelos Verant- 
wortung hin die Sache so gemacht wurde wie sie ist.”) 

Das Verletzende liegt nicht in der Unterlage allein, auch nach oben 
ergeben sich Dissonanzen, die anfanglich kaum begreiflich scheinen. 
Es ist unerhOdrt, wie riicksichtslos die Figuren das Briistungsgesimse 
iiberschneiden diirfen. Die Plastik setzt sich hier offenbar in Wider- 
spruch mit dem Hausherrn, der Architektur. Der Widerspruch ware 
unertraglich, wenn er nicht eine Losung fande. Sie ist gegeben in 
der abschliessenden dritten Figur, insofern diese mit ihrer Nische sich 
volikommen einigt. Es ist also nicht nur auf einen dreieckigen Figuren- 
aufbau abgesehen, sondern es haben die Figuren in ihrem Verhaltnis zur 
Architektur eine Entwicklung. Wahrend bei Sansovino alles gleichmassig 
innerhalb der Nischenraume geborgen und beruhigt erscheint, haben wir 
hier eine Dissonanz, die erst gel6st werden muss. Es ist das gleiche Prin- 
zip, das Michelangelo beim Juliusgrab in seiner letzten Redaktion verfolgt, 
wo die Pressung der Mittelfigur in den sch6nraumigen Nebenfeldern sich 
aufldést. In gr6sstem Massstab aber hat er diese neuen kiinstlerischen Wir- 
kungen in dem dusseren Aufbau von S. Peter zur Geltung kommen lassen.°) 


Michelangelo. Die Nacht 


‘1) Dieses selbst ist nur der kiimmerliche Uberrest eines urspriinglich grossartigen 
Projekts. Ernst Steinmann, Das Grabmal Pauls III. in St. Peter in Rom. 1912. 
2) Es giebt auch einen direkten Beweis hiefiir. Auf der von Symonds publizierten 
Zeichnung des British Museum (life of Michelangelo I. 384) kommt eine Figur auf 
analog gebildetem Deckel vor, nebensachlich hingeworfen, aber vollkommen deutlich. 
8) Vgl. Wolfflin, Renaissance und Barock’, S. 43. 
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Die Nische schliesst sich ganz eng um die Feldherrn, kein schwachender, ~ 
liberfliissiger Raum. Sie ist sehr flach, so dass die Plastik heraus- 
drangt. Wie der weitere Gedankengang lautet, warum gerade die Mittel- 
nische keine Giebelkr6nung hat und der Accent auf die Seiten umspringt, 
kann hier nicht ausgefiihrt werden: Der Hauptgesichtspunkt bei der 
architektonischen Einteilung war jedenfalls der, durch lauter kleine 
Glieder den Figuren eine giinstige Folie zu geben. Und von hier aus 
kann man vielleicht auch eine Legitimation ftir die kurzen Sarkophag- 
deckel finden. Es sind Kolossalfiguren, die darauf liegen, aber sie sollen 
auch als solche wirken. Auf der ganzen Welt existiert wohl kein 
zweiter Raum mehr, wo die Plastik gleich gewaltig spricht. Die ganze 
Architektur mit ihren schlanken Feldern und ihrer Zuriickhaltung in 
den Tiefenmaassen steht hier im Dienste der Figurenwirkung. 

Ja, es scheint eigentlich darauf abgesehen zu sein, dass die Figuren 
in dem Raum als iibergross erscheinen sollen. Man erinnert sich wohl, 
wie schwer es ist, Abstand zu nehmen, wie man formlich beengt ist, 
und was soll man sagen, wenn man hort, dass noch vier weitere Figuren 
— am Boden liegende Fliisse — hier hatten untergebracht werden sollen. 
Der Eindruck miisste erdriickend gewesen sein. Es sind die Wir- 
kungen, die mit der befreienden Schonheit der Renaissance nichts mehr 
gemein haben.') 

Michelangelo hat den Bau und seine bildnerische Ausstattung nicht 
ganz eigenhandig durchgefihrt, allein die jetzt nicht mehr sichtbare 
bemalte Stuckierung, mit der Giovanni da Udine die Kuppel 1532—1533 
oder 34 schmiickte, war von Michelangelo ausdriicklich gewollt, und 
nach seinen Angaben hat Vasari (?) die Statuen aufgestellt; so ist das 
Wesentliche seiner Gedanken doch erhalten geblieben. 

In der Kapelle sind einzelne besonders wichtige Gliederungen dunkel 
gehalten; alles iibrige weiss getiincht. Es ist das erste grosse Beispie] 
der modernen Farblosigkeit. (Bau 1521 —1524; Schmuck 1525 bisca. 1534.) 

Die liegenden Figuren der ,,Tageszeiten“ versehen, wie gesagt, die 
Rolle der sonst itiblichen Tugenden. Spatere haben den Typus in diesem 
Sinne benutzt, allein die Méglichkeit, im Bewegungsmotiv charakteri- 
stisch zu sein, war bei den verschiedenen Tageszeiten so viel grdésser, 
dass man schon daraus den Entschluss Michelangelos erklaren k6nnte. 


*) Das Modell zu einer dieser Flussgestalten ist neuerdings von Gottschewski 
in Florenz aufgefunden worden und jetzt in der Akademie aufgestellt. Vgl. den 
zusammenhangenden Bericht iiber den Fund im Miinchener Jahrbuch der bildenden 
Kunst I (1906). Im jetzigen Figurensystem hatten diese Bodenfiguren allerdings 
keinen Platz mehr; als sie konzipiert wurden, war die Gruppe der oberen Gestalten 
noch lichter und héher hinaufgeschoben. 
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Der Ausgangspunkt war aber wohl iiberhaupt die Forderung des Liege- 
motivs, wobei er die véllig neue Konfiguration mit der Vertikale der 
Sitzfigur gewinnen konnte.') 

Die Alten haben ihre Flussgotter gehabt und der Vergleich mit den 
zwei prachtvollen antiken Figuren, denen Michelangelo selbst auf dem 
Kapitol einen Ehrenplatz eingeraumt hat, ist fiir die Erkenntnis seines 
Stiles sehr lehrreich. Er stattet das plastische Motiv mit einem Reich- 
tum aus, der alles friihere weit tiberbietet. Das Umdrehen des Korpers 
bei der Aurora, die sich uns entgegenwilzt, die Uberschneidungen, wie 
sie bei dem emporgestellten Knie der Nacht sich ergeben, haben nicht 
ihresgleichen. Die Figuren besitzen eine ungeheuere Anregungskraft, 
weil sie voll sind von Flachendivergenzen und Richtungskontrasten 
im grossen. Und bei diesem Reichtum wirken sie noch immer ruhig. 
Der starke Drang zum Formlosen begegnet einem starkeren Willen zur 
Form. Die Figuren sind nicht nur klar in dem Sinne, dass der Vor- 
stellung alle wesentlichen Anhaltspunkte geboten werden und die Haupt- 
richtungen sofort machtig heraustreten,”) sie leben auch innerhalb ganz 
einfacher Raumgrenzen; sie sind gefasst und geschichtet und kénnen 
als reine Reliefs aufgefasst werden. Es ist erstaunlich, wie die Aurora 
bei all ihrer Bewegung scheibenhaft in diesem Sinne bleibt. Der auf- 
gehobene linke Arm gibt eine ruhige Grundflache ab und vorn liegt 
alles in einer parallelen Ebene. Spatere haben den Michelangelo wohl 
die Bewegung abgesehen und ihn darin noch zu tiberbieten versucht, 
aber die Ruhe ist von ihnen grundsatzlich abgelehnt worden, am meisten 
von Bernini. 

Liegefiguren gestatten die héchste Steigerung der Kontrapostwirkungen, 
weil sich die Glieder mit ihrer gegensatzlichen Bewegung ganz nahe 
zusammenschieben lassen. Das formale Problem erschopft hier aber 


1) Von spezielleren Deutungsversuchen der Tageszeiten werden diejenigen am 
meisten Aussicht auf Erfolg haben, die die Grundlagen in kirchlichen Texten 
suchen, wie das neuerdings Brockhaus (Beilage zur Allgemeinen Zeitung, 6. Juli 1906, 
Nr. 54) getan hat, ohne mich einstweilen zu itiberzeugen. Man modge doch nicht 
iibersehen, wo die Figuren angebracht sind: auf dem Sarkophag, der den Leib 
enthalt. Gibt es einen machtigeren Ausdruck dafiir, dass der Leib dem Ver- 
gehen tberliefert ist, als diese Darstellung der wechselnden Erscheinung der Zeit, 
Kolossalfiguren, die auf den Grabern lasten, niedergehalten durch das starke 
Briistungsgesims, ganz der Horizontale unterworfen! Und dariiber dann frei 
emporgehend das Vertikalsystem mit dem lebendigen Bilde des ,,Verewigten“. 
Derselbe, Michelangelo und die Medici-Kapelle, Leipzig 1909. Andere Deutungen 
bei Thode, Kritische Untersuchungen I, p. 500 ff.) 

*) Bei der Nacht scheint der rechte Arm fiir den Anblick verloren gegangen 
zu sein, allein es scheint nur so: er steckt in dem unbearbeiteten Stiick Stein 
iiber der Larve. 
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nicht den Inhalt der Figuren, der Naturmoment spricht aufs starkste mit. 
Der miide Mann, dem die Gelenke sich lésen, ist eine rtthrende Dar- 
stellung des Abends, der zugleich der Lebensabend zu sein scheint, 
und wo ist je das schwere Aufwachen am Morgen iiberzeugender ge- 
geben worden als hier? 

Ein verandertes Gefiihl lebt freilich in all diesen Figuren. Michel- 
angelo erhebt sich nicht mehr zu dem freien freudigen Atemzug der 
Sixtina. Alle Bewegung ist zaher, schwerer; die Leiber lasten wie 
Bergmassen und der Wille scheint nur miihsam und ungleich sie durch- 
dringen zu k6nnen. 

Die Verstorbenen erscheinen als Sitzfiguren. Das Grab will nicht mehr 
das ruhende Bild des Toten geben, sondern ein Denkmal des Lebenden 
sein; man sehe daraufhin z. B. die stattliche Reihe der barocken Papst- 
graber in S. Peter in Rom an. Einen Vorganger hatte diese Auffas- 
sung in dem Grab Innocenz VIII. von Pollaiuolo in S. Peter, doch ist 
dort immerhin die segnende Papstfigur nicht allein, sondern nur neben 
dem liegenden Toten angebracht. 

Bei Michelangelo sind es zwei Feldherrn-Figuren. Es kann auffallen, 
dass er trotzdem das Sitzen als Motiv gewdhlt hat, und zwar ein las- 
siges Sitzen, in dem viel persOnliche Art ist: bei dem einen das ver- 
sunkene Nachdenken, bei dem andern ein ganz momentanes Seitwarts- 
blicken. Keiner ist in reprasentierende Pose gebracht. Die Begriffe von 
Vornehmheit haben sich geandert seit den Zeiten, als Verrocchio seinen 
Colleoni machte, und der Typus des sitzenden Feldherrn ist spaterhin 
sogar festgehalten worden fiir einen so grossen Heerfiihrer wie Gio- 
vanni delle bande nere (Florenz, vor S. Lorenzo). 

Die Behandlung der Sitzfiguren als solche ist interessant im. Hinblick 
auf die vielen friiheren Losungen der Aufgabe, die Michelangelo schon 
gegeben hat. Die eine nahert sich dem Jeremias von der sixtinischen 
Decke, die andere dem Moses. Bei beiden aber sind charakteristische 
Veradnderungen im Sinne der Bereicherung vorgenommen worden. Man 
beachte bei Giuliano (mit dem Feldherrnstab) die Differenzierung der 
Kniee und die ungleiche Stellung der Schultern. An diesen Mustern 
wurden kiinftighin alle Sitzfiguren auf ihren plastischen Inhalt hin ge- 
messen und bald ist kein Ende mehr abzusehen in den angelegentlich- 
sten Bemiihungen, mit herumgeworfenen Schultern, hochgesetztem Fuss 
und verdrehtem Kopf interessant zu erscheinen, wobei der innere Ge- 
halt notwendig verloren gehen musste. 

Michelangelo hat die Verstorbenen nicht persdnlich charakterisieren 
wollen und auf Portratziige sich nicht eingelassen. Auch das Kostiim 
ist ideal. Nicht einmal eine Inschrift erklart das Denkmal. Es mag 
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hier ein bestimmter Wille vorhanden 
gewesen sein, denn auch das Julius- 
grab tragt keine Bezeichnung.') 

Die Medicderkapelle enthalt noch 
eine Sitzfigur anderer Art, eine Ma- 
donna mit dem Kinde (s. Abb.). 
Sie zeigt den reifen Stil Michelangelos 
in der vollkommensten Form und ist 
uns umso wertvoller, als die Verglei- 
chung mit der analogen Jugendarbeit 
der Madonna von Briigge seine kiinst- 
lerische Entwicklung ganz klar machen 
und iiber seine Intentionen gar keinen 
Zweifel mehr lassen wird. Soll man 
jemanden in die Kunst Michelangelos 
einfiihren, so ware es eine passende 
Aufgabe, gerade mit der Frage anzu- 
fangen, wie sich die Madonna Medici 
aus der Briigger Madonna herausge- 
bildet habe. Man miisste sich bei der 
Gelegenheit klar werden, wie iiberall 
die einfachen Moglichkeiten durch die 
komplizierten ersetzt sind: wie die 
Kniee nicht mehr nebeneinanderstehen, 
sondern ein Bein iibergeschlagen ist; _ é 
wie die Arme differenziert sind, dass Michelangelo. Madonna Medici 
einer vorgreift und der andere zuriickgestellt ist, wobei die Schultern 
nach allen Dimensionen sich unterscheiden; wie der Oberk6rper sich 
vorbeugt und der Kopf sich seitwarts wendet; wie das Kind rittlings 
auf dem Knie der Mutter sitzt, nach vorn gerichtet, dabei aber sich 
zuriickdreht und mit den Handen nach ihrer Brust greift. Und hat man 
sich des Motivs vollkommen bemichtigt, so kame dann die zweite Uber- 
legung, warum die Figur trotz allem so ruhig wirken kénne. Das erste, 
das Vielerlei, lasst sich leicht nachahmen, aber das zweite, die Erschei- 
nung als Hinerlei, ist sehr schwer. Die Gruppe erscheint einfach, weil 
sie klar ist und mit einem Blick sich fassen lasst, und sie wirkt ruhig, 
weil der ganze Inhalt zu einer kompakten Gesamtform sich einigt. Der 
urspriingliche Block scheint nur wenig modifiziert zu sein. 


1) Siehe auch: A.E. Brinckmann, Barockskulptur (Handbuch der Kunstwissen- 
schaft), p. 56 ff. 


Wolfflin, Klassische Kunst, 7. A. 13 
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Vielleicht das allerhéchste der Art 
hat Michelangelo in dem Peters- 
burger Knaben geliefert, der zu- 
sammengekauert sich die Fiisse 
putzt.1) Das Werk sieht aus wie die 
Loésung einer bestimmten Aufgabe; 
als ob es ihm wirklich darum zu tun 
gewesen sei, einmal mit dem min- 
desten Mass von Auflockerung und 
Zerstiickung des Volumens eine m6g- 
lichst reiche Figur herauszubringen. 
So wiirde Michelangelo den Dorn- 
auszieher nach seinem Sinn gemacht 
haben. Es ist der reine Wiirfel, aber 
mit hdchst intensiver Anregung zu 
plastischem Vorstellen begabt. 

Wie eine Stehfigur zu dieser Zeit stilisiert wurde, kann man aus dem 
Christus der Minerva in Rom ersehen, der, in der letzten Aus- 
fiihrung verungliickt, der Konzeption nach ein bedeutendes und sehr 
folgewichtiges Werk genannt werden muss. Es ist selbstverstandlich, 
dass Michelangelo fiir Gewandfiguren nicht mehr zu haben war, er 
bildet also auch den Christus nackt: nicht als Auferstandenen mit der 
Siegesfahne, er giebt ihm den Kreuzstamm, und zugleich damit das Rohr 
und den Schwamm. Es musste ihm so sympathisch sein im Interesse. 
der Masse. Das Kreuz steht am Boden auf und Christus halt es mit 
beiden Handen. Und nun ergiebt sich zunachst das wichtige Motiv des 
iibergreifenden Armes, der die Brust iiberschneidet. Man halte sich ja 
gegenwéartig, dass das neu ist und dass etwa beim Bacchus an diese 
MOoglichkeit noch gar nicht zu denken gewesen ware. Das Uber- 
greifen wird in der Richtung verscharft durch den gegensatzlich sich 
wendenden Kopf und in den Hiiften bereitet sich dann eine weitere 
Verschiebung vor, indem von den Beinen das linke zuriicktritt, wah- 
rend doch die Brust nach rechts sich dreht. Die Fiisse stehen hin- 
tereinander und so hat die Figur eine wtberraschende Entwicklung 
nach der Tiefendimension, die freilich erst recht wirksam wird, wenn 
sie in der normalen Ansicht gesehen bezw. aufgenommen wird. Die 


Michelangelo. Der Petersburger Knabe 


1) Springer bezieht ihn jedenfalls irrtiimlich auf das Juliusgrab und méchte in — 
ihm einen unterjochten Gegner sehen. Raffael und Michelangelo II*, 30. Siehe 
auch: A. E. Brinckmann, Barockskulptur (Handbuch der Kunstwissenschaft), 
p. 56 ff. 
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normale Ansicht aber ist die, wo’ 
die Gegensatze alle gleichzeitig in 
Wirkung treten.*) 

Das Gebiet einer noch reicheren 
Moglichkeit betritt Michelangelo, 
wo er Steh- und Kniefigur kombi- 
niert, wie in dem sogenannten Sieg 
des Bargello; keine angenehme 
‘Schopfung fiir unser Gefiihl, aber 
fiir die kiinstlerische Gefolgschaft 
des Meisters von besonderem Reiz, 
wie die zahlreichen Nachahmungen 
des Motivs beweisen. Wir gehen 
dariiber weg, um nur noch der 
letzten plastischen Phantasien des 
Meisters zu gedenken, der ver- 
schiedenen Entwiirfe zu einer Pieta, 
von denen der reichste mit vier 
Figuren (jetzt im Dom von Flo- 
renz) fiir sein eigenes Grabmal be- 
stimmt war.*) Gemeinsam ist ihnen 
allen, dass der Christusleichnam 
nicht mehr quer auf dem Schoss 
der Mutter liegt, sondern halb auf- 
gerichtet in den Knien zusammen- 
knickt. Es war dabei kaum mehr 
eine schone Linie zu gewinnen, aber 
Michelangelo suchte sie auch nicht. 
Das formlose Zusammensinken einer 
schweren Masse, das war der letzte 
Gedanke, dem er mit dem Meissel 
Ausdruck geben wollte. Die Ma- . 
lerei hat sich das Schema ebenfalls angeeignet und wenn man dann 
bei Bronzino eine solche Gruppe sieht mit dem schrillen Zickzack 


Michelangelo. Christus 


1) Leider ist fiir unsere Abbildung eine solche Aufnahme nicht zu beschaffen 
gewesen. Der Standpunkt sollte mehr links genommen sein. 

) Neben der bekannten Gruppe im Palazzo Rondanini in Rom wAare auch noch 
zu priifen ein 4hnlicher abozzo im Schloss von Palestrina. (Dieser Hinweis, den 
ich schon vor 25 Jahren in der ersten Auflage gegeben habe, ist wirkungslos ver- 
hallt. Inzwischen haben die Franzosen unabhangig die Entdeckung gemacht. 
S. den gut illustrierten Aufsatz der Gaz. des beaux-arts, Marz 1907, von A. Gar- 
nier, der die Echtheit des Stiickes lebhaft befiirwortet.) 


mae 
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der Richtungen und dem widrigen ‘Zusammenpressen der Figuren, so 
wird man es kaum fiir glaubhaft halten, dass das die Generation sei, 
die das Zeitalter Raffaels und Fra Bartolommeos abgelést hat. 


Bronzino. Allegorie 


2. DAS JUNGSTE GERICHT 
UND DIE CAPELLA PAOLINA 


icher ist Michelangelo an die grossen malerischen Aufgaben seines 
S Greisenalters nicht mit dem Widerwillen gegangen, wie einst, da er 
die sixtinische Decke malen sollte. Er hatte das Bediirfnis, in Massen 
sich auszuschwelgen. Im Jiingsten Gericht (1534—41) geniesst er ,,das 
prometheische Gliick“, alle Moglichkeiten der Bewegung, Stellung, Ver- 
kiirzung, Gruppierung der nackten menschlichen Gestalt in die Wirk- 
lichkeit rufen zu konnen. Er will diese Massen iiberwaltigend geben, 
den Beschauer iiberfluten und er hat die Absicht erreicht. Das Gemalde 
erscheint zu gross fiir den Raum; rahmenlos dehnt sich die eine un- 
geheure Darstellung an der Wand, alles vernichtend, was aus dem dlteren 
Stil an Fresken da ist. Michelangelo hat auf seine eigene Malerei an 
der Decke nicht Riicksicht genommen. Man kann die beiden Sachen 
nicht zusammensehen, ohne die schroffe Disharmonie zu empfinden. 
Die Anordnung an sich ist sehr grandios. Christus ganz hoch hinauf- 
geschoben, was von miachtiger Wirkung ist. Im Begriff aufzuspringen, 
scheint er zu wachsen, wenn man ihn ansieht. Ein furchtbares Drangen 
um ihn herum von racheheischenden Martyrern; immer dichter kommen 
sie, immer grOsser werden ihre Leiber — der Masstab ist ganz willkiirlich 
geandert —, zu unerhorten Kraftmassen schieben sich die gigantischen Ge- 
stalten zusammen. Nichts Einzelnes kommt mehr zur Geltung, es ist nur 
noch auf Gruppenmassen abgesehen. An Christus selbst ist die Figur der 
Maria angehingt, ganz unselbstandig, wie man in der Architektur jetzt den 
Einzelpilaster mit einem begleitenden Halb- oder Viertelpilaster verstarkt. 
Die gliedernden Linien sind die zwei Diagonalen, die sich in Christus 
treffen; wie ein Blitzstrahl geht die Bewegung seiner Hand durch das 
ganze Bild herunter, nicht dynamisch, aber als optische Linie und die 
Linie wiederholt sich auf der anderen Seite. Es ware unméglich gewesen, 
ohne diese symmetrische Ordnung der Hauptfigur Nachdruck zu geben. 
Dagegen ist nun in der Capella Paolina, wo wir die Historienbilder 
des letzten Alters haben (Bekehrung Pauli und Kreuzigung Petri), mit 
aller Symmetrie gebrochen und das Formlose hat noch einmal einen 
Fortschritt gemacht. Unvermittelt stossen die Bilder an wirkliche Pi- 
laster und aus dem untern Rande steigen Halbfiguren empor. Das ist 
freilich nicht mehr klassischer Stil. Aber es ist auch nicht senile Gleich- 
_ giiltigkeit: in der Energie der Darstellung iibertrifft Michelangelo sich 
selber. Machtvoller kann die Bekehrung des Paulus nicht gemalt werden 
als es hier geschehen ist. Wie Christus in der Ecke oben erscheint und 
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Bekehrung Pauli 


mit seinem Strahl den Paulus trifft und dieser, aus dem Bild heraus- 
starrend, aufhorcht nach der Stimme, die hinter ihm aus der Hohe 
kommt, so ist die Erzahlung dieses Ereignisses ein- fiir allemal erledigt 
und die gleiche Darstellung in der Reihe der Raffaelschen Teppiche ist 
weit iibertroffen. Abgesehen von der Einzelbewegung ist der Effekt 


dort in der Hauptsache darum verfehlt, weil der Niedergeworfene den 


ziirnenden Gott zu bequem vor sich hat; Michelangelo wusste sehr 
wohl, was er tat, als er Christus tiber Paulus setzte, ihm in den Nacken, 
so dass dieser ihn nicht sehen kann; wie er den Kopf aufrichtet und 
horcht, so glaubt man in der Tat den Geblendeten zu sehen, dem eine 
Stimme vom Himmel ertént. Das Pferd findet man auf dem Teppich 
seitwarts ausbrechend. Michelangelo nahm es unmittelbar neben Paulus, 


in schroff entgegengesetzter Bewegungsrichtung, bildeinwarts. Diese ~ 


ganze Gruppe ist unsymmetrisch an den linken Bildrand geschoben und 
die eine grosse Linie, die von Christus steil herabgeht, wird dann in 
flacherer Neigung nach der anderen Seite hinausgefiihrt. Das ist der 
letzte Stil. Gellende Linien durchzucken das Bild. Schwere geballte 
Massen und daneben gahnende Leere. 


i 
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Auch das Gegenstiick, die Kreuzigung Petri, ist in solchen schrillen 
Dissonanzen komponiert. 


3. DER MANIERISMUS 


s wird niemand Michelangelo personlich fiir das Schicksal der mittel- 
E italienischen Kunst verantwortlich machen wollen. Er war wie er 
sein musste und er bleibt grossartig auch noch in den Verzerrungen 
des Altersstils. Aber seine Wirkung war furchtbar. Alle Schonheit wird 
nun am Masstab seiner Werke gemessen und eine Kunst, wie sie hier 
unter ganz besonderen individuellen Bedingungen in die Welt getreten 
war, wird die allgemeine Kunst. 

Es ist notwendig, dieser Erscheinung des ,,Manierismus“ noch etwas 
naher ins Auge zu sehen. 

Alle suchen jetzt die betaubenden Massenwirkungen. Von der Archi- 
tektonik Raffaels will man-nichts mehr héren. Das Wohlraumige, das 
schéne Mass sind fremde Begriffe geworden. Das Gefiihl hat sich ganz 
abgestumpft fiir das, was man einer Flache, einem Raume zumuten 
darf. Man wetteifert in dem entsetzlichen Vollpfropfen der Bilder, in 
einer Formlosigkeit, die absichtlich den Widerspruch zwischen Raum 
‘und Fiillung sucht. Es brauchen nicht einmal viele Figuren zu sein, 
auch der einzelne Kopf bekommt ein widriges Verhaltnis zum Rahmen 
und in der Freiplastik setzt man Kolossalfiguren auf minutidse Unter- 
satze (Ammannatis Neptun auf der Piazza della Signoria, Florenz). 

Die Grosse Michelangelos wird in seinem Bewegungsreichtum ge- 
sucht. Michelangelesk arbeiten heisst die Gelenke brauchen und so 
kommen wir in jene Welt der vervielfachten Wendungen und Drehungen, 
wo die Nutzlosigkeit der Aktion zum Himmel'schreit. Was einfache Ge- 
barden und nattirliche Bewegungen sind, weiss niemand mehr. In was 
fiir einer gliicklichen Lage ist Tizian, wenn man nur an seine ruhen- 
den nackten Frauen denkt, gegeniiber diesen Mittelitalienern, die die 
kompliziertesten Bewegungen bringen miissen, um eine Venus fiir die 
Augen ihres Publikums interessant zu machen. (Man vergleiche als 
Beispiel die Vasari zugeschriebene Venus in der Galerie Colonna, mit 
dem Motiv des gestiirzten Heliodor.) Und dabei ist das schlimmste, 
dass sie ein mitleidiges Bedauern sich jedenfalls sehr energisch ver- 
beten haben wiirden. 

Die Kunst ist vdllig formalistisch geworden und hat gar keine Be- 
ziehung mehr zur Natur. Sie konstruiert die Bewegungsmotive nach 
eigenen Rezepten und der K6rper ist nur noch eine schematische Ge- 
lenk- und Muskelmaschine. Tritt man vor Bronzinos ,,Christus in der 
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Vasari. Venus und Amor (il giorno) 


Vorhélle“ (Uffizien), so glaubt man in ein anatomisches Kabinett zu 
sehen. Alles ist anatomische Gelehrsamkeit; von naivem Sehen keine 
Spur mehr. 

Das stoffliche Gefiihl, die Empfindung fiir die Weichheit der Haut, 
fiir den Reiz der Oberflache der Dinge scheint abgestorben. Die grosse 
Kunst ist die Plastik und die Maler werden Plastikmaler. In einer un- 
geheuren Verblendung haben sie allen ihren Reichtum von sich geworfen 
und sind bettelarm geworden. Die reizvollen alten Stoffe, wie die An- 
betung der Hirten oder der Zug der K6nige, sind jetzt nichts mehr. 
als ein Anlass zu mehr oder weniger gleichgiiltigen Kurven-Konstruk- 
tionen mit allgemeinen nackten K6rpern. 

Wenn Pellegrino Tibaldi die Bauern malen soll, die vom Felde herein- 
kommen und das Kind anbeten (s. Abbildung), so mischt er alles durch- 
einander: Athletenkérper, Sibyllen und Engel des Jiingsten Gerichts. 
Jede Bewegung ist eine erzwungene und das Ganze lacherlich kom- 
poniert. Das Bild wirkt wie ein Hohn, und doch ist Tibaldi noch 
einer von den Zuriickhaltenden. 

Man fragt sich, wo die Festlichkeit der Renaissance hingekommen 
sei? Warum ein Bild wie Tizians Tempelgang der Maria um 1540 fiir 
Mittelitalien undenkbar ware? Die Menschen hatten die Freude an sich 
selbst verloren. Man suchte ein Allgemeines, was jenseits dieser gegen- 
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P. Tibaldi. Anbetung der Hirten 


wartigen Welt liegt und das Schematisieren verband sich vortrefflich 
mit einem gelehrten Antiktun. Die Verschiedenheit der Lokalschulen 
verschwindet. Die Kunst hort auf, eine volkstiimliche zu sein. Unter 
solchen Umstanden war ihr nicht zu helfen, sie starb an der Wurzel 
ab und der unselige Ehrgeiz, nur das Monumentale héchster Ordnung 
geben zu wollen, befOrderte noch den Prozess. 

Aus sich selbst konnte sie sich nicht verjiingen, die Erlosung musste 
von aussen kommen. Es ist der germanische Norden Italiens, wo der — 
Quell eines neuen Naturalismus hervorbricht. Man wird den Eindruck 
nicht vergessen, den Caravaggio macht, wenn man an der Gleichgiiltig- 
keit der Manieristen sich stumpf gesehen hat. Zum erstenmal wieder 
eine Anschauung aus erster Hand und eine Empfindung, die ftir den 
Kiinstler ein Erlebnis gewesen ist. Die Grablegung in der vatikanischen 
Galerie mag ihrem Hauptinhalt nach nur wenigen unter dem modernen 
Publikum sympathisch sein, aber es muss doch seine Griinde gehabt 
haben, dass ein Maler, der so ungeheuere Krafte in sich fiihlte wie der ~ 
junge Rubens, sie in grossem Massstab zu kopieren fiir gut fand, und 
halt man sich nur an eine Einzelfigur, wie die des weinenden Madchens, 
so findet man dort eine Schulter, gemalt in einer Farbe und in einem 
Licht, dass vor dieser Sonnenwirklichkeit all die falschen Pratentionen 
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des Manierismus zerstieben wie ein wiister Traum. Auf einmal wird 
die Welt wieder reich und freudig. Der Naturalismus des 17. Jahr- 
hunderts und nicht die bolognesische Akademie ist der wahre Erbe der 
Renaissance gewesen. Warum er im Kampfe mit der ,,idealen“‘ Kunst 
der Eklektiker untergehen musste, ist eine der interessantesten Fragen, 
die man sich in der Kunstgeschichte stellen kann. *) 


1) Uber diesen Entwicklungsprozess, der als ausgesprochener Ubergangsstil 
aufzufassen ist, vg]. Hermann Voss, Die Malerei der Spatrenaissance in Rom und 
Florenz. I. II. Berlin 1920. 


BITER PELL - 


I. DIE NEUE GESINNUNG 


enozzo Gozzoli hat im Camposanto von Pisa unter anderen alt- 
B testamentlichen Geschichten auch die ,,Schande Noahs“ zu erzahlen 
gehabt. Es ist eine rechte Quattrocento-Erzahlung geworden, breit und 
ausfiihrlich, wo man das Behagen des Erzahlers merkt, uns die Ent- 
stehung des Rausches bei dem Patriarchen mit aller Umstandlichkeit 
darzulegen. Weit ausholend fangt er an: Es war ein schéner Herbst- 
nachmittag und der Grosspapa nahm zwei Enkelkinder und ging mit 
ihnen die Weinlese zu besehen. Und wir werden zu den Knechten und 
Magden gefiihrt, die die Trauben lesen, in Korbe fiillen und in der 
Biitte zerstampfen. Es ist tiberall lebendig von munterm Getier, an 
dem Wasserchen sitzen die Vogel und dem einen Kleinen macht ein 
Hiindchen zu schaffen. Der Grosspapa steht da und geniesst die heitere 
Stunde. Indessen ist der neue Wein gepresst und wird dem Padrone 
zum Probieren gereicht. Die eigene Frau bringt den Becher und sie 
hangen alle an seinen Lippen, wahrend er das Getrank priifend auf der 
Zunge behalt. Das Urteil war giinstig, denn nun verschwindet der 
Erzvater in einer hinteren Laube, wohin man ihm ein grosses Fass mit 
vino nuovo gestellt hat, und dann geschieht das Ungliick: sinnlos be- 
trunken liegt der alte Mann vor der Tiire seines sch6nen buntgemalten 
Hauses und hat sich unanstandig entblosst. In profundem Staunen be- 
sehen sich die Kinder die seltsame Wandlung, wahrend die Frau zu- 
nachst dafiir sorgt, dass die Magde von der Stelle kommen. Die ver- 
decken sich mit den Handen das Gesicht, aber ungern, und eine sucht 
durch die gespreizten Finger doch wenigstens noch ein Stiick des Schau- 
spiels zu erwischen. 

Eine solche Erzahlung kommt nach 1500 nicht mehr vor. Knapp 
und ohne Nebendinge wird die Szene in wenigen Figuren entwickelt. 
Man giebt keine Schilderungen, sondern den dramatischen Kern der 
Geschichte. Man duldet nicht das genremdssige Ausspinnen, die Sache 
wird ernst genommen. Man will den Beschauer nicht amiisieren, sondern 
ergreifen. Die Affekte werden zur Hauptsache und vor dem Interesse 
am Menschen verschwindet der ganze tibrige Inhalt der Welt. 

In einer Galerie, wo die Cinquecentisten beisammenhangen, ist der 
erste Eindruck fiir den Beschauer bedingt durch die Einseitigkeit im 
Stofflichen: es sind nichts als menschliche K6rper, die die Kunst bildet, 
grosse Korper, das ganze Bild fiillend, und iiberall ist mit strengem 
Sinn das Nebensachliche ausgeschieden. Was fiir das Tafelbild gilt, 
gilt erst recht von der Wandmalerei. Es ist ein anderes Geschlecht 
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von Menschen, das vor uns 
auftritt, und die Kunst geht 
auf Wirkungen aus, die mit 
der beschaulichen Freude 
an der Mannigfaltigkeit der 
Dinge sich nicht mehr ver- 
tragen. 


I. 


Das Cinquecento setzt ein 
mit einer ganz neuen Vor- 
stellung von menschlicher 
Grésse und Wiirde. Alle 
Bewegung wird machtiger, 
die Empfindung hat einen 
tieferen, leidenschaftliche- 
ren Atemzug. Man beobach- 
tet eine allgemeine Steige- 
rung der menschlichen Na- 
tur.. Es bildet sich ein Ge- 
fiihl aus fiir das Bedeutende, fiir das Feierliche und Grossartige, dem 
gegentiber das Quattrocento in seiner Gebarde angstlich und befangen 
erscheinen musste. Und so wird denn aller Ausdruck umgesetzt in 
eine neue Sprache. Die kurzen hellen Tone werden tief und rauschend 
und die Welt vernimmt wieder einmal das prachtvolle Rollen eines 
hochpathetischen Stiles. ; 

Wenn Christus getauft wird — sagen wir: bei Verrocchio — so ge- 
schieht es mit einer dringlichen Hast, mit einer angstlichen Biederkeit, 
die sehr ehrlich empfunden sein mochte, die aber dem neuen Geschlecht 
als gemein vorkam. Man vergleiche mit dem Taufbild Verrocchios die 
Gruppe des A. Sansovino am Baptisterium. Er hat etwas ganz Neues 
daraus gemacht. Der Taufer tritt nicht erst hinzu, er steht da, ganz 
ruhig. Die Brust ist uns zugewendet, nicht dem Taufling. Nur der 
energisch seitwarts gedrehte Kopf geht mit der Richtung des Armes, 
der weitausgestreckt die Schale iiber den Scheitel Christi halt. Kein 
besorgtes Nachgehen und Sich-Vorbeugen; lassig zuriickhaltend wird 
die Handlung vorgenommen, eine symbolische Handlung, deren Wert 
nicht in der peinlich exakten Ausfithrung besteht. Der Johannes des — 
Verrocchio folgt mit dem Auge dem Wasser: bei Sansovino ruht sein 
Blick auf dem Antlitz Christi.+) 


‘) Die Schale bei Sansovino wird fast flach gehalten. Friiher gab man mit 


Verrocchio. Taufe Christi 
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Von Fra Bartolommeo findet sich 
unter den Handzeichnungen der Uf- 
fizien ein ganz ibereinstimmender 
Entwurf zu einer Taufe im Sinne des 
Cinquecento. 

Und gleicherweise ist nun auch 
der Taufling umgebildet, er soll ein 
Herrscher sein, nicht ein armer Schul- 
lehrer. Unfest steht er bei Verroc- 
chio im Bach und das Wasser um- 
spult seine mageren Beine. Die spa- 
tere Zeit lasst so wie so das Stehen 
im Wasser beiseite, indem sie nicht 
die Klarheit der Figurenerscheinung 
dem Gemein-Wirklichen opfern mag, 
das Stehen selbst aber wird frei und 
vornehm. Bei Sansovino ist es die 
schwungvolle Pose mit dem seitwarts 
abgesetzten Spielbein. Statt der ecki- A. Sansovino. Taufe Christi 
gen zerhackten Bewegung entsteht 
eine schéne durchgehende Linie. Die Schultern sind zuriickgenommen 
und nur der Kopf ist um ein weniges gesenkt. Die Arme liegen ge- 
kreuzt vor der Brust, die natiirliche Steigerung des herk6mmlichen 
Motivs der betend aneinandergelegten Hande.') 

Das ist die grosse Gebarde des 16. Jahrhunderts. Bei Lionardo ist 
sie schon da, still und fein, wie es seine Art war. Fra Bartolommeo 
lebt von dem neuen Pathos und spricht hinreissend, wie mit der Gewalt 
des Sturmwindes. Das Beten der mater misericordiae und das Segnen 
seines Auferstandenen sind Erfindungen von der gréssten Art: wie dort 
das Gebet in der ganzen Gestalt aufflammt und wie hier Christus segnet, 
voll Nachdruck und Wiirde, dagegen muss alles friihere wie Kinderspiel 
erscheinen. Michelangelo ist von Hause aus kein Pathetiker, er halt 
keine langen Reden, man hort das Pathos nur rauschen wie eine mach- 
tige unterirdische Quelle, aber an Wucht der Gebarde vergleicht sich 
ihm keiner. Der Verweis auf die Figur des Schdpfers an der sixtini- 


archaischer Deutlichkeit die umgestiirzte Schale und noch Giov. Bellini lasst den 
Inhalt bis auf den letzten Rest abtropfen (Bild in Vicenza, aus dem Jahr 1500). 

1) An der Erzgruppe Verrocchios von Orsanmichele, Christus und Thomas, 
ware eine ahnliche Kritik zu iiben. Christus, der eigenhandig die Wunde blosslegt 
und selbst mit dem Blick die Operation begleitet, ist im Motiv zu niedrig gegriffen. 
So wiirde kein Spaterer das Thema behandelt haben. 
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schen Decke mag geniigen. Raffael hat in seinen mannlichen rémischen 
Jahren sich ganz mit dem neuen Geist erfiillt. Was fiir eine grosse 
Empfindung lebt in dem Teppichentwurf zur Krénung der Maria, was 
fiir ein Schwung in der Gebarde des Gebens und Empfangens! Es ge- 
hodrt eine starke Persdnlichkeit dazu, um diese machtigen Ausdrucks- 
motive in der Gewalt zu behalten. Wie sie gelegentlich mit dem Kiunst- 
ler durchgehen, zeigt in lehrreicher Weise die Komposition der soge- 
nannten fiinf Heiligen in Parma (Stich von Marc Anton, B. 113), ein 
Werk aus Raffaels Schule, dessen himmlische Figuren man zusammen- 
halten mége mit der noch ganz scheuen Christusgruppe auf der ,,Dis- 
puta’ des jugendlichen Meisters. 

Zu diesem Uberschwang des Pathos haben wir in Sannozaro’s be- 
riihmter Dichtung der Geburt Christi (de partu virginis) die literarische 
Parallele.1) Der Dichter hat-sich angelegen sein lassen, den schlichten 
Ton der biblischen Erzahlung méglichst zu meiden und die Geschichte 
mit allem Pomp und Pathos auszustatten, den er iiberhaupt aufzubringen 
vermochte. Maria ist von vornherein die Géttin, die K6nigin. Das 
demiitige ,,fiat mihi secundum verbum tuum“ wird umschrieben mit 
einer langen hochtrabenden Rede, die der biblischen Situation in keiner 
Weise entspricht; sie blickt zum Himmel empor 

— oculos ad sidera tollens 

adnuit et tales emisit pectore voces: 

Jam jam vince fides, vince obsequiosa voluntas: 
en adsum: accipio venerans tua jussa tuumque 
dulce sacrum pater omnipotens etc. 

Glanz erfullt das Gemach: sie empfangt. Es donnert bei heiterem 
Himmel 

ut omnes audirent late populi, quos maximus ambit 
Oceanus Thetysque et raucisona Amphitrite. 


2. 


Neben dem Verlangen nach der grossen, ausladenden Form findet 
man eine Tendenz, den Ausdruck des Affektes zu dampfen, die viel- 
leicht in noch hédherem Masse als bezeichnend fiir die Physiognomie 
des Jahrhunderts empfunden wird. Es ist diese Zuriickhaltung gemeint, 
wo man von der ,,klassischen Ruhe“ der Figuren spricht. Die Beispiele 
liegen nahe. In einem Augenblick der héchsten Erregung, da wo Maria 
ihren Sohn tot vor sich hat, schreit sie nicht auf, sie weint nicht ein- 
mal: ruhig und tranenlos, von keinem Schmerz verzerrt, breitet sie die 


1) Das Werk erschien 1526. Der Autor soll 20 Jahre daran gefeilt haben. 
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Arme aus und blickt nach 
oben. So hat sie Raffael 
gezeichnet (Stich des Marc 
Anton). Bei Fra Bartolom- 
-meo drtickt sie dem Toten, 
bei dem auch jeder Zug des 
Leidens ausgeldscht ist, ei- 
nen Kuss auf die Stirn, 
ohne Heftigkeit und ohne 
Jammern, und so hat*schcn 
Michelangelo, noch grésser 
und noch gehaltener als die 
andern, bei der Pieta seines 
ersten rOmischen Aufent- 
haltes die Situation gegeben. 

Wenn bei der ,,Heimsu- - 
chung“‘ Maria und Elisabeth 
mit gesegnetem Leib sich 
umarmen, so ist es die Be- 
gegnung von zwei tragischen 
-K6niginnen, eine langsame, 
feierliche, schweigende Be- eSB CS 
griissung (Sebastiano del Pieta. Stich des Marc Anton?) 
Piombo, Louvre), nicht 
mehr das muntere eilige Zusammenlaufen, wo eine freundliche junge 
Frau mit anmutigem Neigen der alten Base zuspricht, sie solle doch 
nicht soviel Umstande machen. 

Und in der Verkiindigungsszene ist Maria nicht mehr das Madchen, 
das in frohlichem Schrecken den unerwarteten Besuch ansieht, wie wir 
es bei Filippo, bei Baldovinetti oder Lorenzo di Credi finden, es ist 
auch nicht die demiitige Jungfrau mit den gesenkten Augen einer Kon- 
firmandin, sondern vollkommen gefasst, in fiirstlicher Haltung, empfangt 
sie den Engel, nicht anders als eine vornehme Dame, die gewohnt ist, 
sich nicht tiberraschen zu lassen. ”) 


*) Der Felsen mit den Baumen ist einem Stich des Lucas van Leyden entnommen. 

*) Schon Lionardo tadelt einen zeitgendssischen Maler, wo die Maria bei der 
Botschaft in solche Bewegung gerate, als ob sie sich zum Fenster hinausstiirzen 
wolle. Albertinelli und Andrea del Sarto mGéchten dann den Ton des Cinquecento 
zuerst rein getroffen haben. Eine Antezipation dieser Erscheinung ist Piero dei 
Franceschis Verkiindigung in Arezzo. Die grossartigste Darstellung aber hat der 
Gegenstand in dem Bilde Marcello Venustis gefunden (Lateran), eine Conception, 
die den Geist Michelangelos verrat. Wiederholungen des Bildes in S. Caterina ai 


Wolfflin, Klassische Kunst, 7. A. 14 
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Selbst der Affekt miitterlicher Liebe und Zartlichkeit wird gedampft, 
Raffaels Madonnen der romischen Periode sehen ganz anders aus als 
seine ersten. Es ware nicht mehr passend fiir die vornehm gewordene 
Maria, das Kind so an die Wange zu driicken, wie die Madonna aus 
dem Hause Tempi (Miinchen) es tut. Man nimmt Abstand von-. 
einander. Auch auf der Madonna della Sedia ist es die stolze Mutter, 
nicht die liebende, die die Welt ringsum vergisst, und wenn auf der 
Madonna Franz I. das Kind der Mutter zueilt, so beachte man, wie 
wenig diese ihm entgegenkommt. 


3. 

Italien hat im 16. Jahrhundert die Begriffe des Vornehmen festge- 
stellt, die dem Abendland bis heute geblieben sind. Eine ganze Menge 
von Gebarden und Bewegungen schwindet aus den Bildern, weil sie als 
zu ordinar empfunden werden. Man bekommt deutlich das Gefiihl, in 
eine andere Klasse der Gesellschaft tiberzutreten: aus einer biirger- 
lichen wird eine aristokratische Kunst. Was sich in den hdheren Kreisen 
der Gesellschaft an unterscheidenden Merkmalen des Benehmens und 
Empfindens ausgebildet hat, wird iibernommen und der ganze christ- 
liche Himmel, Heilige und Helden miissen ins Vornehme umstilisiert 
werden. Damals entstand der Riss zwischen dem Volkstiimlichen und 
dem Edeln. Wenn auf Ghirlandajos Abendmahl von 1480 Petrus mit 
dem Daumen auf Christus zuriickweist, so ist das eine Gebarde des 
Volkes, die die hohe Kunst alsbald nicht mehr als zulassig anerkannte. 
Lionardo ist schon gewdhlt, und doch giebt auch er einem reinen cin- 
quecentistischen Geschmack hie und da noch Anstoss. Ich rechne dahin 
etwa die Gebarde des Apostels auf dem Abendmahl (rechts), der die eine 
Hand offen hingelegt hat und mit dem flachen Riicken der andern hinein- 
schlagt, eine auch heute noch gebrauchliche und verstandliche Ausdrucks- 
bewegung, die aber der hohe Stil mit andern fallen liess. Es wiirde sehr 
weit fiihren, diesen Prozess der ,,Reinigung“ auch nur einigermassen 
vollstandig darzustellen. Ein paar Beispiele mogen fiir viele sprechen. 

Wenn beim Gastmahl des Herodes das Haupt des Johannes an den 
Tisch gebracht wird, so sieht man bei Ghirlandajo den Fiirsten den 
Kopf auf die Seite legen und die Hande zusammendriicken; man hort 
ihn lamentieren. Dem spateren Geschlecht kam das wenig fiirstlich vor, 
Andrea del Sarto giebt den lassig abwehrenden, vorgestreckten Arm, 
das schweigende Zuriickweisen. 

Wenn. die Salome tanzt, so springt sie bei Filippo oder Ghirlandajo 


Funari in Rom und sonst. Zeichnung in den Uffizien (Berenson, 1644: I see no 
reason why it should not be given to Venusti). 
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mit der ungestiimen Hef- 
tigkeit eines Schulmadchens 
im Zimmer herum, die Vor- 
nehmheit des 16. Jahrhun- 
derts verlangt die gemes- 
sene Haltung, eine Fiir- 
stentochter darf nur lang- 
sam im Tanz sich bewegen 
und so hat sie Andrea ge- 
malt. 

Es bilden sich allgemeine 
Anschauungen aus tiber das 
‘vornehme Sitzen und Gehen. 
Zacharias, der Vater des 
Johannes, war ein einfacher 
Mann, aber dass er das Bein . 
iibers Knie legt, wenn er den 
Namen des Neugeborenen 
schreibt, wie man es bei Ghir- 
landajo sieht, passt nicht j 
_mehr fiir den Helden einer Sebastiano del Piombo. Heimsuchung 
Cinquecentogeschichte. 

Der wahrhaft Vornehme ist lassig in seiner Haltung und Bewegung, 
er wirft sich nicht in Positur, er steift nicht den Rticken, um sich zu 
prasentieren; er lasst sich scheinbar gehen, denn er ist immer prasen- 
tabel. Die Helden, die Castagno gemalt hat, sind in der Mehrzahl ge- 
meine Renommisten, so stellt sich kein edler Mann hin. Auch der Typus 
des Colleoni in Venedig muss vom 16. Jahrhundert so empfunden worden 
sein, als der Protz. Und wie die Frauen in Ghirlandajos Wochenstuben 
bolzengerade zum Besuch aufmarschieren, hat wohl spater einen biirger- 
lichen Beigeschmack bekommen, die edle Frau soll etwas Liassiges haben 
im Gang, etwas Geldstes. 

Verlangt man nach den italienischen Worten fiir diese neuen Be- 
griffe, so findet man sie in dem ,,Cortigiano‘“‘ des Grafen Castiglione, 
dem Biichlein vom vollkommenen Kavalier (1516). Es giebt die An- 
schauungen des Hofes von Urbino, und Urbino war damals der Ort, 
wo alles zusammenkam, was in Italien auf Rang und Bildung Anspruch 
machen konnte, die anerkannte Schule der feinen Sitte. Der Ausdruck 
fir die vornehme, elegante Nonchalance ist la sprezzata desinvoltura. 
An der Herzogin, die den Hof dominierte, wird die unauffallige Vor- 
nehmheit geriihmt: die modestia und grandezza in ihren Reden und 


14* 


202 DIE KLASSISCHE KUNST 


Gebarden machen sie fiirstlich. Man erfahrt dann weiter vieles tiber 
das, was sich mit der Wiirde eines Edelmannes vertrage oder nicht 
vertrage.') Ein gehaltener Ernst wird immer wieder als sein eigent- 
liches Wesen in den Vordergrund geschoben. Quella gravita riposata, 
die den Spanier auszeichne. Es wird gesagt — und offenbar war das 
etwas Neues —, dass es fiir den vornehmen Mann unschicklich sei, 
schnelle Tanze mitzumachen (non entri in quella prestezza de’ piedi 
e duplicati ribattimenti) und ebenso lautet die Vorschrift fiir die Damen, 
sie sollten alle heftigen Bewegungen vermeiden (non vorrei vederle usar 
movimenti troppo gagliardi e sforzati). Alles soll haben la molle delicatura. 
Die Diskussion ‘iiber das Schickliche und Unschickliche erstreckt sich 
natiirlich auch auf die Rede und wenn Castiglione noch eine grosse 
Freiheit gewahrt, so findet man in dem populareren Anstandsbuch des 
della Casa (il Galateo) spater schon einen strengeren Hofmeister. Auch 
die alten Dichter werden hergenommen und der Kritiker des 16. Jahr- 
hunderts wundert sich, dass man selbst aus dem Munde von Dantes 
Beatrice Worte zu hdren bekomme, die in die Tavernen geh6ren. 
Man dringt iiberall auf Haltung und Wiirde im 16. Jahrhundert und 
man ist dabei ernst geworden. Das Quattrocento muss der neuen 
Generation wie ein mutwilliges, oberflachliches Kind vorgekommen sein. 
Dass z. B. an einem Grabmal zwei lachende Buben mit den Wappen- 
schildern sich breit machen durften, wie bei Desiderios Marsuppinigrab 
in S. Croce, ist jetzt eine unverstandliche Naivitat. Es miissten an diesem 
Ort doch trauernde Putten sein oder besser schmerzlich bewegte grosse 
Figuren (Tugenden), denn Kinder kénnen wohl nicht recht ernst sein. ”) 


4. 

Man will nur das Bedeutende gelten lassen. In den Historien der 
Quattrocentisten giebt es eine Menge Ziige genrehafter, idyllischer Art, 
die mit dem eigentlichen Thema wenig zu tun haben, die aber in ihrer 
Anspruchslosigkeit das Entziicken der modernen Beschauer bilden. Es 
ist schon oben bei Gelegenheit von Gozzolis Noahgeschichten davon 


1) Es ist z. B. dem Edelmann riihmlicher, ein mittelmassiger als ein guter 
Schachspieler zu sein, weil man sonst meinen k6nnte, er habe auf das schwierige 
Spiel sehr viel Studium verwendet. 

Die moderne falsche Demut kommt hier wohl auch zum ersten Mal zum Aus- 
druck: Wenn man sich riihmen wolle, so solle man das nur so nebenbei tun, als 
ob man unwillkiirlich darauf gekommen sei, von seinen Verdiensten zu sprechen. 

») Die trauernden Putten kommen schon im 15. Jahrhundert in Rom vor, wo 
man immer feierlicher war als in Florenz. Das 17. Jahrhundert findet spater wie- 
der die Unbefangenheit, muntere Kinder — allerdings nur ganz junge — an Grab- 
malern vorzubringen. 
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die Rede gewesen. Es kam den Leuten gar nicht darauf an, einen ge- 
schlossenen Eindruck zu erzielen, sie wollten durch die Fiille der Ein- 
falle das Publikum erg6tzen. Wo auf Signorellis Wandbild in Orvieto 
die Seligen ihre himmlischen Kronen erhalten, da machen in den Liiften 
die Engel Musik; einer aber ist unter ihnen, der sein Instrument erst 
stimmen muss und der nun in dem hochfeierlichen Moment ganz ruhig 
diesem Geschaft sich hingiebt, und zwar an sichtbarster Stelle. Er hatte 
das doch friiher besorgen sollen. *) 

In der Sixtinischen Kapelle hat Botticelli den Auszug der Juden aus 
Agypten gemalt. Der Auszug eines Volkes, was fiir eine heroische 
Szene! Was ist aber das Hauptmotiv? Eine Frau mit zwei kleinen 
Knaben: der Jiingste soll sich vom Alteren Bruder fiihren lassen, aber 
er will nicht und hangt sich weinerlich an den Arm der Mutter und 
wird darob zurechtgewiesen. Das ist allerliebst, und doch — wer von 
den Neuern hatte den Mut, dies Motiv eines sonntaglichen Familien- 
spazierganges gerade in solchem Zusammenhang vorzubringen? 

In der gleichen Kapelle durfte Cosimo Rosselli das Abendmahl dar- 
stellen. Er bringt im Vordergrunde seines Bildes ein Stilleben mit 
grossem blankem Metallgeschirr, daneben lasst er einen Hund mit einer 
Katze sich herumbalgen und weiterhin findet man noch ein Hiindchen, 
das ,das Mannchen“ macht — die Stimmung des heiligen Bildes ist 
nattirlich vollkommen verdorben, aber kein Mensch nahm Anstoss und 
der Maler malte in der Hauskapelle des Herrn der Christenheit. 

Es hat einzelne Kiinstler gegeben, wie den grossen Donatello, die 
fiir die einheitliche Fassung eines historischen Moments Gefiihl hatten. 
Seine historischen Bilder sind weitaus die besten Erzahlungen des 
15. Jahrhunderts. Fiir die anderen war es ausserordentlich schwierig, 
sich zusammenzunehmen, auf das bloss Unterhaltende zu verzichten und 
mit der Darstellung des Geschehnisses Ernst zu machen. Lionardo 
mahnt, eine gemalte Geschichte miisse auf den Beschauer den gleichen 
Gemiitseindruck machen, als ob er selbst bei dem Fall beteiligt ware. ”) 
Was will das aber heissen, so lange man auf den Bildern selbst eine 
ganze Menge von Menschen duldet, die gleichgiiltig dabeistehen oder 
teilnahmslos umblicken. Bei Giotto war jeder Anwesende in eigentiim- 
licher Weise tatig oder leidend an der Handlung beteiligt, mit dem 
Quattrocento aber stellt sich sofort jener stumme Chorus von Leuten 


‘) Auch im Gnadenbild erscheint der stimmende Engel ganz isoliert zu Fiissen 
des Thrones (Signorelli, Carpaccio) und man fragt sich immer wieder, was das fiir 
eine Gesinnung gewesen sein muss, die so viel Harmlosigkeit im Andachtsbilde 
vertrug. 

?) Buch von der Malerei (ed. Ludwig): No. 188 (246). 
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ein, die darum geduldet werden, weil das Interesse fiir die Darstellung 
der blossen Existenz und des charakteristischen Daseins starker ge- 
worden ist als das Interesse an der Aktion und der Wechselbeziehung. 
Oft sind es die Besteller und ihre Sippe, die auf der Biihne mitfigurieren 
wollten, oft bloss stadtische Beriihmtheiten, die man auf diese Weise 
ehrte, ohne ihnen den Zwang einer bestimmten Rolle im Bilde zu- 
zumuten. L. B. Alberti geniert sich nicht, in seinem Traktat von der 
Malerei ausdriicklich um diese Ehre fiir seine Person nachzusuchen.*) 

Durchgeht man den Freskencyklus an den Wanden der Sixtinischen 
Kapelle, so ist man immer wieder betroffen von der Gleichgiiltigkeit des 
Malers dem Stoff gegeniiber; wie wenig es ihm darauf ankommt, die 
eigentlichen Trager der Geschichte herauszuarbeiten; wie mehr oder 
weniger iiberall unter der Konkurrenz verschiedener Interessen das 
Wesentliche dem Unwesentlichen zu erliegen droht. Hat man je erlebt, 
dass ein Verkiindiger des Gesetzes wie Moses ein so zerstreutes Audi- 
torium vorgefunden habe wie auf dem Bilde Signorellis? Dem Beschauer 
ist es fast unmoglich, in die Situation hineinzukommen. Man meint, 
Botticelli wenigstens ware wohl der Mann, beim Aufruhr der Rotte 
Korah eine leidenschaftliche Erregung, die sich ganzen Massen mit- 
geteilt hat, vorzufiihren. Allein wie bald erstickt auch bei ihm die auf- 
flackernde Bewegung in den Reihen einer starren Assistenz! 

Es muss ein bedeutender Eindruck gewesen sein, als zum ersten 
Mal neben diesen Historien des Quattrocento die Raffaelschen Teppiche 
mit den Apostelgeschichten erschienen, Bilder, wo mit der Sache vollig 
Ernst gemacht ist, wo die Biihne gereinigt ist von allem miissigen Volk 
und wo denn auch jene Energie der dramatischen Belebung sich ein- 
gestellt hat, die den Beschauer unmittelbar ergreift. Wenn Paulus in 
Athen predigt, so sind es nicht nur Statisten mit Charakterk6pfen, die 
herumstehen, sondern in den Mienen jedes einzelnen ist es geschrieben, 
wie ihn das Wort ergreift und wie weit er der Rede folgen kann, und 
wenn etwas Seltsames geschieht, wie der plotzliche Tod des Ananias, so 
fahren alle, die es sehen, mit der sprechendsten Gebarde des Staunens 
oder Entsetzens zuriick, wahrend das ganze Volk der Agypter im Roten 
Meer versinken konnte, ohne dass der quattrocentistische Maler von den 
Juden auch nur einen sich dariiber hatte aufregen lassen. 

Es war dem 16. Jahrhundert vorbehalten, die Welt der Affekte, der 
grossen menschlichen Gemiitsbewegungen nicht zu entdecken, aber doch 
kiinstlerisch auszubeuten. Das starke Interesse an dem psychischen 
Geschehen bildet ein Hauptmerkmal seiner Kunst. Die Versuchung 


‘) Kleinere Schriften (ed. Janitschek), S. 162 (163). 
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Christi ware durchaus ein Thema im Geiste der neuen Zeit gewesen: 
Botticelli wusste nichts damit zu machen, er hat sein Bild mit der 
Schilderung einer blossen Zeremonie gefiillt; umgekehrt, wo den Cinque- 
centisten Vorwiirfe ohne dramatischen Inhalt gegeben werden, versehen 
sie sich oft, indem sie den Affekt und die grosse Bewegung dahin 
bringen, wo sie nicht hingehdren, z. B. in die idyllischen Szenen der 
Geburt Christi. 

Mit dem 16. Jahrhundert hoért das behagliche Schildern auf. Die 
Freude, in der Breite der Welt und in der Fiille der Dinge sich zu er- 
gehen, erlischt. 

Was weiss ein Quattrocentist alles vorzubringen, wenn er die An- 
betung der Hirten zu malen hat! Es giebt von Ghirlandajo eine Tafel 
der Art in Sta. Trinita zu Florenz, fiir welche Kirche sie urspriinglich 
bestellt war’). Wie umstandlich sind die Tiere behandelt, Ochs und Esel 
und Schaf und Distelfink; dann die Blumen, das Gestein, die frohliche 
Landschaft. Dazu werden wir genau bekannt gemacht mit dem Gepack 
der Familie, ein abgeschabter Sattel liegt da und ein Weinfasschen daneben 
und fur den archaologischen Geschmack giebt der Maler noch ein paar Zier- 
stiicke extra: einen Sarkophag, ein paar antike Pfeiler und hinten einen 
Triumphbogen, funkelnagelneu, mit goldener Inschrift auf blauem Fries. 

Diese Unterhaltungen eines schaulustigen Publikums sind dem grossen 
Stil véllig fremd. Es ist spater davon zu reden, wie das Auge iiber- 
haupt das Reizvolle anderswo sucht, an dieser Stelle soll nur gesagt 
sein, dass im Historienbilde das Interesse durchaus auf das eigentliche 
Geschehen sich konzentriert und dass die Absicht, mit der bedeutenden 
affektvollen Bewegung die Hauptwirkung zu gewinnen, die blosse 
Augenvergniigung mit dem bunten Vielerlei ausschliesst. Das bedeutet 
zugleich, dass die breit auseinandergelegten Marienleben und dergleichen 
Stoffe eine starke Reduktion erleben miissen. 


5. 

Man kann auch vom Portrat sagen, dass es im 16. Jahrhundert etwas 
Dramatisches bekomme. Seit Donatello ist zwar hie und da in Plastik 
und Malerei der Versuch gemacht worden, iiber die blosse Beschreibung 
des ruhenden Modells hinauszukommen; da ware vor Allem das Cha- 
rakterbildnis des Kardinals Giuliano della Rovere (spater Julius II.) 
im Bibliotheksfresko des Melozzo da Forli (Rom, Vatikan) zu nennen, 
allein das sind die Ausnahmen und die Regel ist, dass der Mensch fest- 
gehalten wird, so wie er eben dem Maler sitzt. K6pfe des Quattro- 


1) War lange Zeit in der Akademie von Florenz aufgestellt. 
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cento sind in ihrer Schlichtheit unschatzbar, sie wollen gar nicht etwas 
Besonderes vorstellen, aber sie haben neben den klassischen Portrat- 
werken etwas Gleichgiiltiges. Das Cinquecento verlangt den bestimmten 
Ausdruck; man weiss sofort, was die Person denkt oder sagen will; 
es ist nicht genug, zu zeigen, wie die bleibenden festen Formen eines 
Gesichtes gewesen sind, es soll ein Moment des frei bewegten Lebens 
dargestellt werden. 

Dabei sucht man nun iiberall dem Modell die bedeutendste Seite ab- 
zugewinnen, man denkt hoéher von der Wiirde des Menschen und wir 
empfangen den Eindruck, es sei ein Geschlecht mit grosserer Empfin- 
dung und von miachtigerer Art gewesen, das diesseits der Schwelle 
des 16. Jahrhunderts steht. Lomazzo hat in seinem Traktat dem Maler 
als Regel vorgeschrieben, dass er, das Unvollkommene beseitigend, die 
grossen wiirdevollen Ziige im Portrat herausarbeite und steigere, eine 
spate theoretische Formulierung dessen, was die Klassiker von sich aus 
getan hatten (al pittore conviene che sempre accresca nelle faccie 
grandezza e maesta, coprendo il difetto del naturale, come si vede che 
hanno fatto gl’antichi pittori).1) Wie nahe die Gefahr lag, bei solcher 
Tendenz die individuelle Stimmung zu verletzen und die Pers6nlich- 
keit in ein ihr fremdes Ausdrucksschema hineinzudrangen, ist offenbar. 
Allein es sind erst die Epigonen, die dieser Gefahr erlegen sind. 

Es mag mit der erhéhten Auffassung des Menschen im allgemeinen 
zusammenhangen, dass die Zahl der Portratbestellungen jetzt kleiner 
ist als friiher. Man durfte den Kiinstlern offenbar nicht mit jeder be- 
liebigen Physiognomie kommen. Bei Michelangelo heisst es dann gar, 
er habe es fiir eine Entwiirdigung der Kunst angesehen, etwas Irdisches 
in seiner individuellen Beschréankung nachzubilden, wenn es nicht von 
der hochsten Schonheit gewesen sei. 


6. 


Es ist nicht anders méglich gewesen, als dass dieser Geist gesteigerter 
Wiirde auch fiir die Auffassung und Darstellung der himmlischen Per- 
sonen bestimmend wurde. Das religidse Gefiihl mochte sich in diesem 
oder jenem Sinne aussprechen: die gesellschaftliche Erhohung der heiligen 
Figuren war eine Konsequenz, die sich aus ganz andern Pramissen not- 
wendig ergeben musste. Es ist schon darauf hingewiesen worden, wie 
die Jungfrau in der Verkiindigung vornehm und zuriickhaltend darge- 
stellt wird. Aus dem scheuen Madchen ist eine Furstin geworden und 


1) Er beruft sich u. a. auf Tizian, der bei Ariost la facundia e l’ornamento und 
bei Bembo la maesta e l’accuratezza habe erscheinen lassen. Lomazzo, trattato 
della pittura. Ausg. von 1585. Pag. 433. 
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die Madonna mit dem Bambino, die im 15. Jahrhundert eine gute biirger- 
liche Frau aus der und der Gasse sein konnte, wird vornehm, feierlich 
und unnahbar. 

Sie lacht den Beschauer nicht mehr an mit muntern Augen, es ist 
auch nicht mehr die Maria, die befangen und demiitig das Auge ge- 
senkt halt, die junge Mutter, die mit ihrem Blick auf dem Kinde ruht: 
gross und sicher schaut sie nun den Betenden an, eine Konigin, die 
gewohnt ist, Knieende vor sich zu sehen. Der Charakter kann wech- 
seln, bald ist es mehr eine weltliche Vornehmheit, wie bei Andrea del 
Sarto, oder mehr eine heroische Weltentriicktheit, wie bei Michelangelo, 
aber die Umwandlung des Typus ist iiberall zu beobachten. 

Und auch das Christuskind ist nicht mehr das spielende muntere 
Bubchen, das etwa in einem Granatapfel griibelt und der Mutter auch 
ein Kernchen anbietet (Filippo Lippi), es ist auch nicht mehr der 
lachende Schelm, der mit dem Handchen segnet, ohne dass man’s ernst 
nehmen kann, — wenn er lachelt, wie in der Madonna delle Arpie, so 
ist es ein Lacheln gegen den Beschauer, ein nicht ganz angenehmes 
Kokettieren, das Sarto verantworten mag, gewohnlich ist er ernst, sehr 
ernst. Raffaels rémische Bilder bezeugen das. Michelangelo aber ist 
der erste, der das Kind so gebildet hat, ohne ihm unkindliche Bewe- 
-gungen (wie das Segnen eine ist) aufzudrangen. Er giebt den Knaben 
in freier Natiirlichkeit, aber ob er wache oder schlafe, es ist ein Kind 
ohne Frohlichkeit.*) 

Unter den Quattrocentisten hat Botticelli deutlich in diesem Sinne 
praludiert; er wird mit dem Alter immer ernster und ist darin ein ener- 
gischer Protest gegen die lachelnde Oberflachlichkeit eines Ghirlandajo. 
Aber mit den Typen des neuen Jahrhunderts kann man ihn doch nicht 
zusammenstellen: seine Madonna kann wohl ernst aussehen, aber es ist 
ein niedergedriicktes trauriges Wesen, ohne Grdsse, und sein Kind ist 
noch nicht das herrschaftliche Kind. 

Tausche ich mich oder gehort nicht auch das Seltenwerden der sau- 
genden Madonna in diesen Zusammenhang? Es lasst sich denken, dass 
die Szene der miitterlichen Ernahrung dem Cinquecento der Hoheit zu 
entbehren schien. Wenn Bugiardini die Madonna del Latte noch giebt, 
so weist die Maria mit der Hand auf die Brust, als wolle sie dem Be- 
schauer sagen: Dies ist die Brust, die den Herrn genahrt hat (Bild in 
den Uffizien). 


1) Dass das Christuskind der unkindlichen Funktion des Segnens enthoben 
wird, hat auch in der deutschen Kunst der Hochbliite seine Analogien. Die Ge- 
barde des Knaben auf Holbeins Darmstadter Madonna, der das linke Armchen 
ausstreckt, ist kein Segnen mehr. 
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In dem Bilde der Verlobung des Christuskindes mit der hl. Catha- 
rina (Galerie Bologna) nimmt derselbe Kiinstler diesen Vorgang nicht als 
eine fiir das Kind unverstandliche Zeremonie, vielmehr ist der kleine 
Knabe der Situation schon vollkommen gewachsen und giebt der Demiitig- 
Empfangenden mit erhobenem Finger noch gute Lehren. 

Mit der inneren Wandlung hat sich auch ein Wechsel in der ausseren 
Erscheinung vollzogen. An den Thron, wo die Maria sass, hatte man 
friiher alle Schatze der Welt zusammengetragen und die liebe Frau mit 
aller Zier von feinen Geweben und kostbarem Schmuck bedacht. Da 
breiteten sich die feingemusterten bunten Teppiche des Orients, da 
glanzten Marmorschranken vor dem blauen Himmel, in zierliche Lauben 
war Maria gebettet, oder es rauschte ein schwerer Purpurvorhang von 
oben herab, goldgemustert, mit Perlen gesdumt und gefiittert mit kdst- | 
lichem Hermelin. Mit dem 16. Jahrhundert verschwindet die bunte 
Mannigfaltigkeit auf einmal. Man sieht keine Teppiche und Blumen 
mehr, kein kiinstliches Zierwerk des Thrones und keine erg6étzlichen 
Landschaften: die Figur dominiert und wenn die Architektur beige- 
zogen ist, so ist es ein grosses ernstes Motiv und aus der Tracht ist 
aller profane Schmuck verbannt. Einfach und gross soll sich die K6nigin 
des Himmels darstellen. Ob in dieser Wandlung eine innigere Frém- 
migkeit sich ausspreche, frage ich nicht. Es giebt Leute, die im Gegen- 
teil behaupten, dass das sorgliche Fernhalten des ,,Profanen“ eine Un- 
sicherheit der religidsen Empfindung anzeige.') 

Die analoge Typenerhohung vollzieht sich im Kreise der Heiligen. 
Es ist nicht mehr erlaubt, beliebige Leute von der Gasse hereinzurufen, 
um neben dem Thron der Madonna Platz zu nehmen. Einen alten 
Kracher, mit der Brille auf der Nase und etwas unsauber in seinem 
Habitus, nahm das 15. Jahrhundert von Piero di Cosimo noch gern als 
heiligen Antonius an. Andere Kiinstler haben auch hoéher gegriffen, das 
16. Jahrhundert aber verlangt unbedingt die bedeutende Erscheinung. Es 
braucht kein Idealtypus zu sein, aber der Maler soll auswahlen unter 
seinen Modellen. Um von Raffael zu schweigen, der unvergleichliche 
Charaktere hingestellt hat, wird man selbst bei dem oberflachlich ge- 
wordenen Andrea del Sarto nie das Niedrige und Philisterhafte treffen. 
Bartolommeo aber macht mit Einsatz aller Krafte den immer erneuten Ver- 
such, seinen heiligen Mannern den Ausdruck des Gewaltigen zu erringen. 

Es ware nun noch ein weiteres zu sagen tiber den Verkehr der 


1) Uber den Anteil, der dem Eindruck Savonarolas bei diesen Vorgangen zuzu- 
weisen ist, mOgen sich andere aussprechen. Die Gefahr liegt nahe, zu viel von 
dieser einen Persénlichkeit abhangig zu machen. Es handelt sich hier um ein all- 
gemeines und nicht einmal ausschliesslich religisses Phanomen. 
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Personen, die zum engeren Haushalt gehoren, mit der Maria und ihrem 
Kinde, wie z. B. der alte-Spielgeselle Johannes ehrfurchtsvoll wird und 
anbetend niederkniet, indessen mdge hier nur noch eine Andeutung tiber 
die Engel des neuen Jahrhunderts angereiht werden. 

Das Cinquecento tbernahm von seinem Vorganger die Engel in der 
doppelten Gestalt des Engelkindes und des halbwiichsigen Engelmad- 
chens. Von der letzteren Gattung erinnert sich jedermann gleich, bei 
Botticelli und Filippino die reizendsten Exemplare gesehen zu haben. 
Man beschaftigte sie im Bild als Kerzenhalterinnen, wie in Botticellis 
Berliner Tondo, wo die eine mit naiv-dummem Gesicht nach der flackern- 
den Flamme emporsieht, oder sie diirfen als Blumenmadchen und San- 
gerinnen in der Nahe des Bambino weilen, wie in dem k6stlich emp- 
fundenen Friihbild Filippinos in der Galerie Corsini, das hier in Ab- 
bildung beigegeben ist. Schtichtern, mit gesenktem Blick, bietet eines 
von den Madchen dem Christusknaben ein Korbchen voll Blumen an 
und wahrend dieser sich lustig auf die Seite walzt und in die Be- 
scherung hineingreift, tragen ein paar andere Engel mit vielem Ernst 
ein Lied nach Noten vor, nur einer sieht einen Augenblick auf und es geht 
ein Lacheln tiber seine Ziige. Warum ist das 16. Jahrhundert nie mehr auf 
solche Motive zuriickgekommen? Es fehlt den neuen Engeln ein Zauber 
_ jugendlicher Befangenheit und die Naivitat haben sie ganz abgestreift. 
Sie geh6ren jetzt gewissermassen mit zur Herrschaft und benehmen sich 
dementsprechend. Der Beschauer soll nicht mehr lacheln diirfen. 

In der Bewegung der Flugengel greift das Cinquecento auf das alte 
feierliche Schweben zuriick, wie es die Gotik gekannt hatte. Dem 
Realismus des 15. Jahrhunderts waren die sch6énlinigen, langgewandeten 
Gestalten ohne Korperlichkeit unverstandlich gewesen; es begehrte die 
plausiblere Bewegung und gab statt des Schwebens das Laufen oder 
Rennen auf einer kleinen Wolkenunterlage und so entstanden jene hurtigen 
Madchenfiguren, die weder sch6n noch wiirdevoll, aber sehr tiberzeugend 
die Beine mit nackter Ferse hinten auswerfen. Versuche, das ,,schwim- 
mende“ Fliegen zu geben, stellen dann bald sich ebenfalls wieder ein, 
mit heftiger Bewegung der Beine, allein erst die hohe Kunst fand den- 
jenigen Ausdruck fiir die gemessene und feierliche Bewegung in der 
Luft, der seither iiblich geworden ist.') 


‘ 1) Die mittelalterlichen Flugfiguren stammen direkt aus der Antike. Indem die 
Renaissance das Laufschema erfand, griff sie unbewusst auf diejenige Gestaltung 
der Flugbewegung zuriick, mit der die alteste griechische Kunst angefangen hatte 
und die in der Archaologie als das ,,Knielaufschema“ bekannt ist. (Typus: die 
Nike aus Delos, wozu der Engel des Benedetto da Majano in der Abbildung auf 
S. 15 verglichen werden kann.) Das vollkommenere, aus der Bewegung des Schwim- 
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Von den Kinderengeln ist als Hauptsache zu sagen, dass auch sie 
an der Kindlichkeit des Bambino teilnehmen diirfen. Man fordert von 
ihnen nichts, als dass sie Kinder seien, wobei dann freilich je nach Um- 
standen auch der Widerschein einer allgemeinen hohen und getragenen 
Stimmung auf sie fallen kann. Der Putto mit seinem Tafelchen bei der 
Madonna di Foligno wirkt ernster, trotzdem er nicht betet, als beispiels- 
weise die zwei kleinen nackten Biibchen auf Desiderios Sakramentstaber- 
nakel (S. Lorenzo), die in angelegentlicher Frommigkeit dem segnen- 
den Christus sich nahen, wo aber niemand die Szene anders als scherzhaft 
nehmen kann. Aus venezianischen Bildern sind die ganz jugendlichen 
Musikanten bekannt, die zu Fitissen der Madonna die Guitarre und 
andere Instrumente sachlich und eifrig handhaben. Das Cinquecento hat 
auch dieses Spiel unpassend gefunden und die musikalische Begleitung 
eines heiligen Zusammenseins alteren Handen anvertraut, damit die Rein- 
heit der Stimmung nicht beeintrachtigt werde. Das popularste Beispiel 
fiir die ganz kindlichen Putten des neuen Jahrhunderts sind die zwei 
Figuren auf der Schwelle der sixtinischen Madonna. 


Wis 
Bei der offenkundigen Tendenz, dem Altarbilde wieder mehr Respekt 
zu sichern und die allzunahe Verbindung des Himmlischen und Irdischen 
zu lésen, kann es nicht tiberraschen, wenn nun das Wunderbare unmittel- 
bar aufgenommen wird, nicht nur mit Glorien und Nimben, sondern mit 
einer idealen Darstellung von Vorgangen, die bisher héchst real und 

méglichst begreiflich gegeben worden waren.') 
Fra Bartolommeo giebt die Erscheinung der Madonna vor dem heili- 
gen Bernhard zuerst als ein Herabschweben. Andrea del Sarto folgte 
ihm nach, indem er den Verkiindigungsengel auf Wolken sich nahen 


mers gewonnene Schema ging im Altertum noch eine Weile neben dem alten her 
(vgl. Studniczka, die Siegesg6ttin, 1898, S. 13) und auch dafiir giebt es in der 
neueren Kunst Parallelen: Peruginos Himmelfahrt der Maria in den Uffizien von 
Florenz zeigt beide Typen nebeneinander und wahrend Botticelli und Filippino 
ihre Engel schon wagrecht in der Luft sich halten lassen, kann man gleichzeitig, 
bei Ghirlandajo etwa, noch immer den alten Laufengel finden. Signorelli mochte 
unter den Quattrocentisten derjenige sein, der dem neuen Schema die vollkom- 
menste Form abgewonnen hat (Fresken in Orvieto); an ihn hat sich Raffael in der 
Disputa angelehnt. Spater tritt dann die gesteigerte Bewegung und die Verkiirzung ~ 
dazu, das Hervorkommen aus der Tiefe und das ,,Kopfiiber“, wofiir die Beispiele 
bei den vier Sibyllen der Pace oder der Madonna del baldacchino nahe liegen. 
1) Im Quattrocento gab es auch Leute mit einem felsenharten Wirklichkeitssinn 
wie Francesco Cossa von Ferrara, der es nicht einmal iiber sich brachte, dem Engel 
Gabriel bei der Verkiindigung einen ordentlichen Heiligenschein zuzugestehen, 
sondern ihm ein Gestell aus Messing auf den Kopf schraubte (Bild in Dresden). 
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Filippino Lippi. Madonna mit Kind und Engeln 


liess, wofiir er sich auch auf trecentistische Vorbilder berufen konnte. 
In die Alltaglichkeit einer Wochenstube dringen die Engel auf Wolken 
(Mariengeburt Andreas von 1514) und wahrend das Quattrocento seine 
Madonna am liebsten auf einen soliden Thronsessel vor sich hingesetzt 
hatte, erlebt man es seit Ausgang des 15. Jahrhunderts, dass Maria wieder 
in die Liifte gehoben wird und als Madonna ,,in der Glorie“ erscheint, 
ein altertiimliches Schema, das in der sixtinischen Madonna eine uner- 
wartete und einzigdrtige Umsetzung ins Momentane erfahren hat. 


8. 


Diese Erhdhung der Vorstellung nach Seite des Ubernatiirlichen 
bringt uns nun auf die allgemeinefe Frage nach dem Verhiltnis der 
neuen Kunst zur Wirklichkeit. Dem 15. Jahrhundert ging das Wirkliche 
liber alles. Ob es schOn sei oder nicht, bei der Taufe musste Christus 
jedenfalls mit den Fiissen im Bache drin stehen. Etwa einmal hat sich 
zwar in Nebenschulen ein idealer Meister von dieser Forderung frei- 
gehalten und die Sohlen des Herrn auf der Wasserflache stehen lassen, 
wie Piero dei Franceschi (London), den Florentinern aber hatte man 
nicht so kommen diirfen. Und doch, mit dem neuen Jahrhundert stellt 
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sich diese ideale Fassung auch hier wie selbstverstandlich ein. Und so 
geht es mit andern Dingen. Michelangelo bildet die Maria bei seiner 
Pieta ganz jugendlich und lasst sich durch keine Einrede beirren. Der 
zu kleine Abendmahltisch des Lionardo und die unmoglichen Kahne auf 
Raffaels Fischzug sind weitere Beispiele, wie fiir die neue Gesinnung das 
Wirkliche nicht mehr der entscheidende Gesichtspunkt ist und der kiinst- 
lerischen Erscheinung zuliebe auch das Unnatiirliche zugelassen wird. 

Indessen, wenn von dem Idealismus des 16. Jahrhunderts die Rede 
ist, so denkt man an etwas anderes, an eine allgemeine Abkehr vom - 
Lokalen, Individuellen und Zeitlich-Bestimmten und mit dem Gegensatz 
von Idealismus und Realismus glaubt man wohl den wesentlichsten © 
Unterschied zwischen klassisch und quattrocentistisch bezeichnet zu haben. 
Die Bestimmung ist aber nicht zutreffend. Wahrscheinlich wiirde niemand 
die Begriffe damals verstanden haben und sie sind eigentlich auch erst 
im 17. Jahrhundert am Platze, wo die Gegensadtze nebeneinander hervor- 
treten. Beim Ubergang in das Cinquecento aber handelt es sich eher um 
eine Steigerung als um die Verleugnung der alten Kunst. 

Das 15. Jahrhundert ist mit den biblischen Historien nie in dem 
Sinne realistisch verfahren, dass es, wie moderne Maler tun, den Vor- 
gang prinzipiell ins moderne Leben hatte iibersetzen wollen. Die Ab- 
sicht ging immer auf die reiche sinnliche Erscheinung und hierfiir be- 
nutzte man die Motive der Gegenwart, unter dem Vorbehalt, dariiber 
hinauszugehen, sobald es zweckdienlich schien. 

Umgekehrt ist das 16. Jahrhundert nicht ideal in dem Sinne, dass 
es die Beriihrung mit der Wirklichkeit vermieden und den Eindruck des 
Monumentalen auf Kosten der bestimmten Charakterisierung erstrebt 
hatte. Seine Baume wurzeln im alten Boden, sie reichen nur hoher 
hinauf. Die Kunst ist noch immer die Verklarung des gegenwartigen 
Lebens, nur glaubte sie den gesteigerten Anspriichen an die feierliche 
Erscheinung nicht anders geniigen zu k6nnen, als eben mit ihrer Aus- 
wahl von Typen, Trachten und Architekturen, wie sie die Wirklichkeit 
nicht leicht zusammen bieten mochte. 

Vollig irreftthrend aber ware es, das Klassische mit der Imitation der 
Antike identifizieren zu wollen. Die Antike mag uns aus den Werken 
des Cinquecento vernehmlicher entgegensprechen als aus denen der alteren 
Generation — wir werden dariiber in anderem Zusammenhang noch 
handeln —, der Intention nach stehen aber die Klassiker nicht wesentlich 
anders dem Altertum gegeniiber als die Quattrocentisten. 

Es ist notig, etwas ins Einzelne zu gehen. Beginnen wir mit der 
Behandlung der Ortlichkeit. Man weiss, wie viel Raum Ghirlandajo in 
seinen Bildern den baulichen Dingen gewahrt hat. Zeigt er uns Florenz? 
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Wohl sieht man hie und da in eine Gasse der Stadt, allein in seinen 
Ho6fen und Hallen ist er Fabulist. Das sind Architekturen, wie sie nie 
gebaut worden sind; es kam ihm nur an auf die Pracht des Eindruckes. 
Und das 16.Jahrhundert behalt den Standpunkt; bloss ist seine Ansicht 
liber das, was prachtvoll sei, eine andere. Die ausfiihrlichen Stadt- 
prospekte und die Landschaftsveduten fallen fort, aber nicht weil man 
den mdglichst unbestimmten Allgemeinausdruck gesucht hatte, sondern 
weil man sich fiir diese Dinge itiberhaupt nicht mehr interessierte. Die 
,ubiquité“ des franzdésischen Klassizismus ist hier noch nicht zu suchen.') 

Nun kommen freilich Zugestandnisse an die Idealitat des Raumes 
vor, die uns ganz fremdartig beriihren. Eine Geschichte wie die Heim- 
suchung, wo man den Eingang in ein Haus, die Wohnung der Elisabeth, 
zu sehen erwartet, wird von Pontormo so gegeben, dass die Biihne 
nichts enthalt als eine grosse Nische und einen Stufenaufgang davor. 
Allein auch hier ware zunachst daran zu erinnern, dass ja auch Ghir- 
landajo in seinem Louvrebild der Heimsuchung einen Torbogen als 
Hintergrund genommen hat, jedenfalls nicht zur Verdeutlichung des 
Vorgangs, dann aber ware im allgemeinen zu sagen, dass in diesen 
Fragen unser nordisches Gefiihl tiberhaupt nicht zum Urteil zugelassen 
werden darf. Die Italiener haben eine Fahigkeit, den Menschen fiir sich 
-allein zu nehmen und von der Umgebung als etwas Gleichgiiltigem 
abzusehen, die uns, die wir Figur und Lokal immer sachlich zusammen- 
beziehen, schwer verstandlich ist. Eine blosse Nischenarchitektur bei 
der Heimsuchung benimmt dem Vorgang, selbst wenn wir die giinstige 
formale Wirkung einsehen, sofort die tiberzeugende Lebendigkeit, fiir uns; 
fiir den Italiener ist jeder Hintergrund gut, sobald nur die Figuren 
sprechen. Die Allgemeinheit des Raumes oder sagen wir der Mangel 
an Realismus kann darum von Pontormo nie so empfunden worden sein, 
wie wir nach unserem Eindruck es anzunehmen geneigt sind.’) 

Ein noch hodherer Grad von Idealismus ist es, die Madonna auf ein 
Postament zu stellen, als ob sie eine Statue ware. Auch das ist ein Zuge- 
standnis des hohen Stiles an die formale Wirkung und nicht nach nordi- 
schen Begriffen von ,,Intimitat“ zu beurteilen. Der Italiener ist auch hier 
imstande, von dem Anstdssigen abzusehen, was das Motiv, sachlich ge- 

') Bei der Madonna di Foligno hat Raffael iibrigens doch geduldet, dass ein 
Ferrarese eine detaillierte Landschaft (man nimmt wohl falschlich an, es sei 
Foligno) darauf malte. Die Madonna von Monteluce zeigt den Tempel von Tivoli. 
Anderer Falle nicht zu gedenken. 

*) Es fallt jedem Fremden auf, was man auf der italienischen Biihne an illu- 
sionsstorenden Momenten ertragt. In diesem Sinne ist auch hier bei Pontormo 


und anderswo die Gegenwart historisch unzugehdriger Personen zu beurteilen, 
was schon lange vor dem 16. Jahrhundert vorkommt. 
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nommen, haben miisste, und er bewahrt die gleiche Denkart in den Fallen, 
wo dem Bewegungsmotiv zuliebe einer Figur ohne weitere Erklarung ein 
Wiirfel oder etwas dergleichen unter die Fiisse geschoben wird. 


Lionardo hat gelegentlich gewarnt, sich mit modernen Kostimen 
einzulassen, sie seien meistens kiinstlerisch ungiinstig, gut genug fiir 
Grabmiler;') er rat zu antiker Draperie, nicht um der Darstellung einen 
antiken Anstrich zu geben, sondern bloss weil der K6rper dabei besser 
zur Geltung kommt. Trotzdem durfte Andrea del Sarto spater wagen, 
seine Geburt der Maria als ein ganz modernes Gesellschaftsbild an die 
Mauer zu malen (1514) und er ist dabei vielleicht einheitlicher verfahren 
als irgend einer seiner Vorganger, denn auch bei Ghirlandajo mischen 
sich bestandig antik-ideale Motive mit Zeitkostiimen, wie das weiterhin 
Sitte bleibt. Ahnliche klassische Darstellungen aus dem modernen Leben 
geben die Mariengeschichten des Sodoma und Pacchia in Siena. Das 
eine Beispiel der Raffaelschen Fresken im Heliodorzimmer wiirde aber 
iiberhaupt schon zur Geniige zeigen, dass der damaligen Asthetik noch 
keinerlei Bedenklichkeiten aufgestiegen waren, ob sich das Alltagliche und 
Gegenwartige mit dem monumentalen Stil vertrage oder ob nicht die 
Geschichten in eine hohere Wirklichkeit, etwa die antike, zu transponiéren ~ 
seien. Diese Bedenklichkeiten kommen erst spater, als die klassische 
Kunst schon voriiber gegangen war. 

Was uns befremdet, das ist das Nackte und Halbnackte. Hier scheint 
einem kiinstlerischen Verlangen zuliebe die Wirklichkeit geopfert und 
eine ideale Welt geschaffen worden zu sein. Und doch ist auch in 
diesem Falle der Nachweis nicht schwer, dass das Quattrocento schon 
das Nackte in das Historienbild aufgenommen und durch Alberti sogar 
theoretisch gefordert hat.) Einen nackten Mann, wie er auf den Kirchen- 
stufen sitzt in Ghirlandajos ,,Tempelgang“, wiirde man auch in der da- 
maligen Stadt Florenz, trotz freier Sitte, nicht angetroffen haben. Aber 
es fiel niemandem ein, im Namen des Realismus sich dariiber zu be- 
schweren. Und so wird man auch von einem Bild wie dem Borgobrand 
noch nicht sagen diirfen, es habe prinzipiell mit der quattrocentistischen 
Tradition gebrochen. Das Cinquecento gibt nur mehr Nacktes. 

Vor allem haben die allegorischen Figuren daran glauben miissen. 
Man nimmt ihnen ein Kleidungsstiick nach dem andern und an den 
Pralatengrabern des A. Sansovino sieht man so eine ungliickliche Fidées 
in einem antiken Bademantel dasitzen, wobei man wirklich nicht weiss, 
was der entblésste Leib bedeuten soll. Diese Gleichgiiltigkeit gegen den 


‘) Lionardo, Buch von der Malerei. No. 541 (544). 
*) L. B. Alberti, Drei Biicher von der Malerei (Janitschek), S. 118 (119). 
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Inhalt der Figur ist nicht zu entschuldigen, aber heimisch-volkstiimliche 
Gestalten sind diese Allegorien auch friiher nicht gewesen. 

Wirklich unangenehm wird die Schaustellung nackter Glieder erst bei 
heiligen Figuren. Ich denke an die Madonna Michelangelos in dem 
Rundbild der Tribuna. Indessen darf das Beispiel dieser Heroine doch 
nicht als typisch fiir das Zeitalter genommen werden. Nur soviel ist 
richtig, dass, wenn iiberhaupt ein Einzelner fiir grosse kulturgeschichtliche 
Wandlungen verantwortlich gemacht werden darf, Michelangelo es ge- 
wesen ist, der den allgemein-heroischen Stil gerufen und die Entfremdung 
von Boden und Zeit gebracht hat. In jeder Beziehung ist sein Idealismus 
der gewaltigste und ausser aller Linie. Durch ihn ist die wirkliche Welt 
aus den Angeln gehoben worden und er hat der Renaissance den schénen 
Genuss an sich selbst genommen. 

Das entscheidende Wort in der Frage von Realismus und Idealismus 
wird tibrigens nicht von Kostiim und Lokal gesprochen werden: alles 
Fabulieren des 15. Jahrhunderts in Bauwerk und Kleidung ist doch nur 
harmloses Spiel, der durchschlagende Wirklichkeitseindruck beruht auf 
dem individuellen Charakter der Koépfe und Gestalten im Bilde. Ghir- 
landajo mag im Accessorischen uns vormachen was er will — bei einem 
Bilde wie dem ,,Zacharias im Tempel“ (S.M. Nov.) wird man sagen: wo 
- diese Leute stehen, da muss Florenz sein. Hat man diesen Eindruck 
noch im 16. Jahrhundert? 

Es ist offenbar, die Portratkopfe werden sparlicher. Man fiihlt sich 
seltener mehr aufgefordert, zu fragen, wie der oder jener geheissen 
haben mége. Das Interesse am Individuell-Charakteristischen und die 
Fahigkeit, es darzustellen, verschwindet nicht — man denke an die Portrat- 
gruppen der Heliodorfresken oder an Sartos Bilder in der Annunziata — 
aber die Zeit ist vorbei, wo man nichts Héheres kannte, als den leben- 
digen Portratkopf und jeder Kopf an sich merkwiirdig genug war, um 
seine Existenz in einem Historienbilde zu rechtfertigen. Seitdem man 
mit den Geschichten Ernst machte und die gleichgiiltigen Zuschauer- 
reihen das Feld raumen hiess, ist die Situation von vornherein griindlich 
verdndert. Dann aber hat der Individualismus jetzt iiberhaupt eine 
starke Konkurrenz bekommen. Die Darstellung von Affekten wird ein 
Problem, das stellenweise das Charakterinteresse zu ersetzen scheint. 
Das Bewegungsmotiv des Koérpers kann so interessant sein, dafi man 
nach dem Kopfe kaum mehr fragt. Die Figuren besitzen einen neuen 
Wertals Kompositionsfaktoren, so dass sie, ohne hdheres Eigeninteresse, im 
Zusammenhang des Ganzen bedeutend werden, als blosse Markierungen 
von Kraften in der architektonischen Konstruktion, und diese formalen 
Wirkungen, die das friihere Geschlecht nicht kannte, fiithren von selbst 

W5lfflin, Klassische Kunst, 7. A. 15 
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zu einem nur oberflachlichen Charakterisieren. 
Derartige allgemeine, unter-individuelle K6pfe 
aber hat es auch im 15. Jahrhundert immer ge- 
geben — bei Ghirlandajo z. B. massenhaft — 
und von einem prinzipiellen Gegensatz zwi- 
schen der alten und der neuen Kunst, wonach 
diese dem Individuellen aus dem Wege ge- 
gangen ware, ist nichts zuerkennen. Das Bild- 
nismassige erscheint seltener, aber dass der 
klassische Stil eine allgemeine Idealmenschheit 
gefordert hatte, das ist nicht der Fall. Selbst 
Michelangelo, der auch hier wieder eine be- 
sondere Stellung einnimmt, ist in den ersten 
Sixtinageschichten (in der Siindflut z. B.) noch 
voll von Wirklichkeitsk6pfen. Dann sinkt bei 
ihm das Interesse am Individuellen, wahrend 
es bei Raffael, der in der ersten Stanze selten 
iiber das Allgemeine hinausgeht, mehr und 
mehr zunimmt. Und doch darf man nicht glau- 
ben, die beiden hatten die Platze getauscht: 
Was der reife Michelangelo giebt, ist nicht die 
Allgemeinheit des Unter-Individuellen, son- 
dern die Allgemeinheit des Uber-Individuellen. 
Eine andere Frage ist es, ob das Indivi- 
duelle in gleicher Weise aufgefasst und dar- 
gestellt wird wie friiher. Jene Gier, der Natur 
GE: | habhaft zu werden bis zum kleinsten Faltchen, 

he gar eat aC die Freude am Wirklichen um der Wirklichkeit 
willen, hat sich erschopft. Das Cinquecento sucht in dem Bilde des Men-- 
schen das Grosse und Bedeutende zu geben und glaubt das zu erreichen, 
wenn es vereinfacht, das Unwesentliche unterdriickt. Es ist das keine Er- 
schlaffung des Auges, wenn es tiber gewisse Dinge wegsieht, sondern im 
Gegenteil die hochste Steigerung der Auffassungskraft. Das grosse Sehen 
ist ein Idealisieren des Modells von innen heraus und hat mit dem versch6- 
nernden Zurechtmachen, dem Idealisieren von aussen her, nichts zu tun.’) 
Und nun ist wohl anzunehmen, dass in dieser Zeit der grossen Kunst. 
auch hie und da ein Ungenitigen an dem, was die Natur bot, empfun- 
den worden sein mag. Uber diese Stimmungen ist schwer zu sprechen 


1) Bei Lomazzo, trattato (1585) pag. 433, heisst es von der Portratweise der 
grossen Meister: Usavano sempre di far risplendere quello che la natura d’eccel- 
lente aveva concesso loro (namlich den Darzustellenden). 
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und vollends mochte es sehr 
gewagt sein, mit Generalur- 
teilen von ja und nein den 
-Unterschied zweier Zeitalter 
wie Quattrocento und Cin- 
quecento bestimmen zu wol- 
len. Es giebt Hunderte von 
Stufen in der bewussten Um- 
formung des Modells, wenn 
es der Kiinstler in die Hand 
nimmt. Von Raffael liegt 
eine Aussage vor, aus der 
Zeit, als er an der Galatea 
arbeitete: er konne mit den 
Modellen nichts machen, 
sondern verlasse sich auf die 
Vorstellung der Schonheit, 
die ihm von selber komme.') 
Da hatte man nun den ur- 
kundlichen Beweis fiir den 
- Idealismus Raffaels. Allein 
wiirde nicht Botticelli eben- 
so gesprochen haben und ist seine Venus auf der Muschel weniger eine 
Schépfung der blossen Vorstellung? 

Idealkirper und Idealképfe hat es auch im ,,realistischen“ Quattro- 
cento gegeben, tiberall trifft man auf bloss graduelle Unterscheidungen. 
Doch nimmt das Ideale offenbar im 16. Jahrhundert einen weit grdésseren 
Raum ein. Die Aspirationen dieses Zeitalters vertragen sich nicht mit 
der Duzbriiderschaft, die das vergangene Jahrhundert mit dem gemeinen © 
Leben gepflegt hatte. Es ist merkwiirdig, dass im selben Moment, wo 
die Kunst von sich aus eine erhéhte Schonheit fand, auch die Kirche fiir 
_ die Hauptgestalten des christlichen Glaubens eine gesteigerte Wiirdigkeit 
verlangte. Die Madonna sollte nicht eine beliebige gute Frau sein, die 
man von der Strasse her kennt, sondern die Spuren menschlich-biirger- 
licher Herkunft abgestreift haben. Jetzt erst wieder waren aber auch die 
Krafte da, das Ideale zu konzipieren. Der grésste Naturalist, Michelangelo, 
ist auch der grésste Idealist. Ausgestattet mit der ganzen Begabung des 
Florentiners fiir das Individuell-Charakteristische ist er zugleich derjenige, 
der am vollstandigsten, auf die 4ussere Welt verzichten und aus der Idee 
schaffen kann. Er hat seine Welt erschaffen und durch sein Beispiel 

*) Guhl, Kiinstlerbriefe I’, 85. 


Michelangelo. Die cumdische Sibylle 


sas 
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ist (ohne seine Schuld) der Respekt 
vor der Natur bei der kommenden 
Generation am meisten erschiittert 
worden. 

In diesem Zusammenhang ist end- 
lich auch das noch zu sagen, dass 
im Cinquecento ein erhdhtes Bediirf- 
nis nach der Anschauung des Schonen 
vorhanden ist. Dies Bedtirfnis wech- 
selt, es kann zeitweise fast vollig 
zurucktreten vor anderen Interessen. 
Die vorausgehende Kunst des Quat- 
trocento hat die Sch6nheit, ihre 
A : Schoénheit, auch gekannt, aber sie 
Raffaels Schule. Der junge Johannes predigend nur selten gestalten wollen, weil 


ein viel starkeres Verlangen nach dem 
bloss Ausdrucksvollen, dem Charakteristisch-Lebendigen drangte. Dona- 
tello ist das immer wieder anzurufende Beispiel. Derselbe Meister, der 
den Bronze-David im Bargello erdacht hat, ist unersattlich im Hasslichen 
und hat den Mut, der widerwartigen Bildung selbst bei seinen Heiligen 
nicht aus dem Wege zu gehen, weil eben die iiberzeugende Lebendigkeit 
alles war und das Publikum unter diesem Eindruck nicht mehr nach schon 
und hiasslich fragte. Die Magdalena im Baptisterium ist ein ,,zum lang- 
lichen Viereck abgemagertes Scheusal‘‘ (Cicerone, erste Ausgabe) und 
Johannes der Taufer der ausgetrocknete Asket (Marmorfigur im Bar- 
gello), der Gestalten am Campanile nicht zu gedenken. Schon gegen Aus- 
gang des Jahrhunderts merkt man aber, dass die Schonheit hervorbrechen 
will und im Cinquecento tritt dann jene allgemeine Umformung der Typen 
ein, die nicht nur die niedrige Bildung durch eine hGhere ersetzt, sondern 
bestimmte Gestalten iiberhaupt fallen lasst, weil sie nicht schon sind. 
Magdalena ist die schéne Siinderin und nicht die Biisserin mit ver- 
wiistetem Leib und der Taufer bekommt die starke mannliche Schon- 
heit eines Menschen, der in Wind und Wetter aufgewachsen ist, ohne 
die Spuren des Mangels.und der Askese. Der jugendliche Johannes aber 
wird als das Bild eines vollkommen schénen Knaben dargestellt und 
ist als solcher zu einer Lieblingsfigur des Zeitalters geworden. 
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enn man sagt, es sei ein neuer Stil emporgekommen, so denkt 

man immer an eine Umformung der tektonischen Dinge. Sieht 
man aber naher zu, so ist es nicht nur die Umgebung des Menschen, 
die grosse und kleine Architektur, nicht nur sein Gerat und seine 
Kleidung, die eine Wandlung durchgemacht haben, der Mensch selbst 
nach seiner Korperlichkeit ist ein anderer geworden und eben in der 
neuen Empfindung ‘seines KoOrpers und in der neuen Art, ihn zu tragen 
und zu bewegen, steckt der eigentliche Kern eines Stiles. Dabei ist 
dem Begriff freilich mehr Gewicht zu geben, als er heutzutage hat. In 
unserem Zeitalter wechselt man die Stile wie man bei einer Maskerade 
ein Kostiim nach dem andern durchprobiert. Allein diese Entwurze- 
lung der Stile datiert doch erst seit unserem Jahrhundert und wir haben 
eigentlich gar kein Recht: mehr, von Stilen zu sprechen, sondern nur 
noch von Moden. 

Die neue K6rperlichkeit und die neue Bewegung des Cinquecento 
offenbaren sich in aller Deutlichkeit, wenn man ein Bild wie Sartos 
Geburt der Maria von 1514 mit den Fresken Ghirlandajos und seinen 
Wochenstuben vergleicht. Das Gehen der Frauen ist ein anderes ge- 
worden. Statt des steifen Trippelns ein getragenes Wandeln: das Tempo 
hat sich verlangsamt zu einem andante maestoso. Nicht mehr die kurzen 
raschen Wendungen des Kopfes oder einzelner Glieder, sondern grosse 
lassige Schiebungen des Korpers und statt des Gespreizten und Ecki- 
gen das Geloste und die langatmige rhythmische Kurve. Das trockene 
Gewachs der Friihrenaissance mit den harten Formen der Gelenke ent- 
spricht nicht mehr der Vorstellung von Schonheit, Sarto giebt die iippige 
Fiille und die prachtvolle Breite des Nackens. Und schwer-massig, schlep- 
pend fallen die Gewander, wo Ghirlandajo kurze, steife Rocke, knappan- 
liegende Armel hat. Die Kleidung, die hier der Ausdruck der raschen ge- 
lenkigen Bewegungen war, soll jetzt in ihrer Fille retardierend wirken. 


I. 


Die Bewegung in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts ist von 
einer zierlichen, oft prezidsen Art. Wenn die Madonna das Kind hilt, 
so stellt sie gern den Ellenbogen spitz nach aussen und spreizt den 
kleinen Finger an der wahlerisch fassenden Hand. Ghirlandajo ist keiner 
von den Subtilen, aber er hat diese Manier vollkommen sich angeeignet. 
Selbst ein Kiinstler von dem miachtigen Naturell Signorellis macht dem 
Zeitgeschmack Konzessionen und sucht das Anmutige in einer unnatiir- 
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Ghirlandajo. Geburt Johannes des Taufers‘’) 


lich verfeinerten Art. Die Mutter, die das Kind anbetet, hat nicht die 
Hande schlicht zusammengelegt, sondern nur die zwei ersten Finger 
beriihren sich, wahrend die andern abgespreizt in die Luft stehen. 

Delikate Personen wie Filippino schrecken dann sogar schon vor der 
Zumutung zuriick, etwas fest anzufassen. Sei es, dass ein heiliger Monch 
ein Buch halten soll oder der Taufer seinen Kreuzstab: es bleibt bei 
einem Antippen. Und so Raffaellino del Garbo oder Lorenzo di Credi: 
der heilige Sebastian prasentiert gesucht-elegant seinen Pfeil zwischen 
zwei Fingern, als ob er einen Bleistift iiberreichen wollte. 

Das Stehen bekommt zuweilen etwas Tanzerlich-Unfestes und dieses 
wackelige Wesen beriihrt am unangenehmsten in der Plastik. Man wird 
dem Johannes des Benedetto da Majano im Bargello einen Vorwurf 
hier nicht ersparen konnen. Mit wahrer Sehnsucht blickt man nach 
dem festen Tritt der nachsten Generation; selbst der taumelnde Bacchus 
des Michelangelo steht besser auf seinen Fiissen. 

Ein Inbegriff dieser prezidsen Geschmacksrichtungim spateren Quattro- 
cento ist das Bild ,,Verrocchios< mit den drei Erzengeln (Florenz, 
Uffizien), dem sich der Tobias von London an die Seite stellt.) Vor 


1) Vergl. dazu die Abbildung von A. del Sartos Geburt der Maria auf S. 165. 
>) Die Zuweisung an Verrocchio ist jetzt aufgegeben zu Gunsten des Franc. 
Botticini. — Zum Stil vergl. die hé6chst kuriosen Arbeiten Pollaiuolos in S. Peter 
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s,Verrocchio.‘‘ Tobias mit dem Engel 


dieser gekrauselten Art der Bewegung drangt sich unwillkiirlich der 
Gedanke auf, dass hier ein altertiimlich zierlicher Stil sich auflése, dass 
wir das Phanomen eines zerfallenden Archaismus vor uns haben. 

Das 16. Jahrhundert bringt wieder das Feste, das Einfache, die natiir- . 
liche Bewegung. Die Gebarde beruhigt sich. Man iiberwindet die klein- 
liche Zierlichkeit, das kiinstlich Gesteifte und Gespreizte. So wie die 
Madonna delle Arpie des Andrea del Sarto dasteht, fest und stark, 
bietet sie ein ganz neues Schauspiel und man glaubt ihr fast, dass sie 
den schweren Knaben wirklich auf einem Arm zu halten vermége. Wie 
sie dann das Buch auf dem Schenkel aufgestemmt. hat und wie sich die 
Hand iiber die Kante legt, so dass eine zusammenhangende grofe Form 
entsteht, das ist wieder im prachtvollsten Stil des Cinquecento. Uber- 
all ist mehr Kraft und Energie in der Bewegung. Man nehme Raffaels 
Madonna da Foligno: wer wird es glauben? Man muss bis auf Dona- 
tello zuriickgehen, um einen Arm zu finden und eine Hand, die so ent- 
“schlossen fasst, wie es hier Johannes tut. 

Die Drehungen des K6rpers und die Wendungen des Hauptes haben 


(Grab Sixtus IV. und Innocenz VIII.), wo die weiblichen Figuren in Unnatur 
mit dem schlimmsten Barock konkurrieren. 
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im 15. Jahrhundert etwas 
Unentschiedenes, als ob 
man den starken Ausdruck 
gescheut hatte. Erst jetzt 
kommt wieder die Freude 
an den miachtigen Bewe- 
gungen einer starken Na- 
tur. Ein herumgeworfener 
Kopf, ein ausgestreckter 
Arm besitzt plotzlich eine 
neue Gewalt. Man spiirt 
ein erhohtes, physisches Le- 
ben. Ja, das blosse Schauen 
gewinnt eine unbekannte 
Energie und erst das 16. 
Jahrhundert hat wieder den 
grossen starken Blick der- 
stellen konnen. 

Den hochsten Grad reiz- 
voller Bewegung hat das 
Quattrocento in der leicht 
hineilenden Figur genossen. 
Nicht umsonst findet sich 
dies Motiv bei allen Kiinst- 
lern. Der Kerzenengel ist eilig im Herankommen und die Dienerin, die 
Friichte und Wein vom Lande her der Wochnerin bringt, kommt: mit 
krausen Wellen im aufgeblahten Kleide zur Tiire hereingelaufen. Dieser 
fiir das Zeitalter so sehr bezeichnenden Figur ist die Wassertragerin 
aus dem Borgobrand als cinquecentistisches Gegenbild gegentiber zu _ 
stellen: in dem Gegensatz der zwei Gestalten liegt der ganze Unter- 
schied der Formempfindung beschlossen. Es ist eine der prachtvollen 
Empfindungen des gereiften mannlichen Schonheitsgefiihls Raffaels, diese 
Wassertragerin, die ruhig schreitend und hochaufgerichtet mit starken 
Armen die Last tragt. Das kniende Weib im Vordergrund der Trans- 
figuration, das man vom Riicken sieht, ist aus verwandtem Geschlecht 
und vergleicht man damit die ahnliche Figur in der Frauengruppe des 
Heliodor, so hat man einen Massstab fiir die Entwicklung zum Starken. 
und zur machtigen einfachen Linie in Raffaels letztem Stil. 

Dem neuen Geschmack ist andrerseits nichts unertraglicher als das 
unmiassig Gespannte, das Unfreie der Bewegung. Der reitende Colleoni 
des Verrocchio hat wohl Energie genug, eine eiserne Kraft, allein das 


Ghirlandajo. Friichtetragerin. (Bruchstiick) 
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ist nicht die schéne Bewegung. An- 
schauungen von vornehmer Lassig- 
keit begegnen sich hier mit dem neuen 
Ideal, das die SchGnheit in der flies- 
senden Linie, im Geldsten sieht. Im 
Cortigiano des Grafen Castiglione 
findet sich eine Anmerkung iiber das 
Reiten, die wohl hier angezogen wer- 
den darf. Man solle nicht so steif 
im Sattel sitzen wie gebiigelt, alla 
veneziana (die Venezianer galten als 
schlechte Reiter), sondern ganz las- 
sig: disciolto ist sein Ausdruck. Frei- 
lich kann das nur fiir den Reiter ohne 
Ristung gelten. Wer leicht gekleidet 
ist, der kann auf dem Pferde sitzen, 
die schwere Riistung bedingt eher ein 
Stehen. ,,Dort biegt man die Knie, 
hier halt man sie gestreckt.“1) Die 
Kunst aber halt sich fortan an die 
_erstere Form. 

Perugino hatte einst den Floren- 
tinern gezeigt, was eine siisse und 
weiche Bewegung sei. Sein Steh- @ ee. 
motiv mit den seitwarts abgeschobe- Raffael. Waseertiaeena 
nen Spielbein und der korrespondie- 
renden Neigung des Kopfes nach der andern Seite war seiner Zeit in 
Florenz etwas Fremdes. Die toskanische Grazie ist sperriger, eckiger 
und so nahe man sich manchmal im Motiv gekommen ist: die Siissigkeit 
der Bewegung, den linden Zug der Linie hat keiner so wie er. Das 
16. Jahrhundert hat das Motiv dann aber doch beiseite geworfen. ’”) 
Raffael, der als junger Mensch formlich darin geschwelgt hatte, bringt 
es spater nicht mehr. Man kann sich vorstellen, wie Michelangelo iiber 
solche Posen gehdhnt haben mag. Die neuen Motive sind gesammelter, 
gehaltener im Umriss. Ganz abgesehen von der gefiihlvollen Dehnung 
geniigt die perugineske Schonheit nicht mehr, weil sie den Geschmack 
fiir Masse nicht befriedigte. Man will nicht mehr das Abstehende, das 
Auseinandergezogene, sondern das Zusammengenommene, Feste. In 


*) Pomponius Gauricus, de sculptura (Brockhaus), p. 115. 
*) Es kommt noch vor im Christus der Taufgruppe A. Sansovinos (1502 be- 
gonnen), aber doch schon modifiziert. 
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diesem Sinne bilden sich auch eine 
Reihe von Hand- und Armbewegun- 
gen um, wie denn die anbetend iber 
der Brust gekreuzten Arme ein cha- 
rakteristisches Motiv des neuen Jahr- 
hunderts sind. 


2. 


Es scheint, als ob mit einem Schlag 
in Florenz neue Korper gewachsen 
waren. Rom hat die volligen, schwe- 
ren Bildungen, auf die man ausging, 
immer gehabt, aber in Toskana m6- 
gen sie seltener gewesen sein. Jeden- 
falls tun die Kiinstler, als ob man 
im quattrocentistischen Florenz nie- 
mals Modelle der Art zu sehen be- 
kommen hatte, wie sie spater etwa 
Andrea del Sarto in seinen Floren- 
tinerinnen giebt. Der Geschmack der 
Friihrenaissance bevorzugte die un- 
entwickelte Form, das Diinne und 
Bewegliche. Die eckige Grazie und 
die springende Linie des jugendlichen 
Alters hatten einen grossern Reiz als 
das Frauenhaft-Vollige und die reife 
Gestalt des Mannes. Die Engelmad- 
chen des Botticelli und des Filippino 
mit ihren spitzen Gelenken und trock- 
nen Armen reprasentieren das Ideal 
jugendlicher Schoénheit und in den tanzenden Grazien Botticellis, die 
doch ein reiferes Alter vertreten, ist die Herbheit nicht gemildert. Das 
16. Jahrhundert denkt hier anders. Schon Lionardos Engel sind weicher 
und wie verschieden ist eine Galatea Raffaels oder eine Eva bei Michel- 
angelo von den Venusfiguren des spatern Quattrocento. Der Hals, ehe- 
mals lang und schlank und wie ein umgekehrter Trichter auf den ab- 
fallenden Schultern sitzend, wird rund und kurz, die Schultern breit 
und stark. Das Gestreckte hort auf. Alle Glieder bekommen eine vdllige, 
machtige Form. Man verlangt von der Schonheit wieder den runden 
Torso und die breiten Hiiften des antiken Ideals und das Auge be- 
gehrt nach grossen zusammenhangenden Flachen. Das cinquecentistische 


Lorenzo di Credi. Venus 
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Gegenstiick zu Verrocchios David ist 
der Perseus des Benvenuto Cellini. 
Der magere, gelenkige Knabe ist 
nicht mehr scho6n und wenn man 
_ trotzdem das friihjugendliche Alter. 
bildet, so giebt man ihm Rundung 
und Fiille. Die raffaelische Figur 
des predigenden jungen Johannes (in 
der Tribuna) ist ein lehrreiches Bei- 
spiel, wie man sogar iiber die Natur 
hinaus dem knabenhaften Korper 
mannliche Formen beimischt. (Vel. 
Abbildung Seite 228.) 

Der schéne KoOrper ist klar in der 
Artikulation. Das Cinquecento hat 
ein Gefiihl fiir das Struktive und ein 
Bediirfnis nach dem Ausdruck des 
Baues, dass alle Einzelreize nichts 
daneben bedeuten konnen. Hier setzt 
die Idealisierung friih und kraftig ein 
und die Parallele von Lorenzo di Cre- 
dis Aktmodell (Uffizien)’) und 
»Franciabigios“ (eher Andrea del 
Brescianino) Idealfigur (Gal. Bor- 
ghese) kann in mehr als einer Be- 
ziehung aufschlussreich sein. Vgl. die 
Abbildungen. 

Die K6pfe werden  grossflachig 
breit; es accentuieren sich die Hori- 
zontallinien. Man liebt das feste Kinn, 
die volligen Wangen und auch in dem Munde will man nicht das Zier- 
liche, Kleine. Wenn es fiir Frauen einstmals keine gréssere Schonheit 
gab als eine blanke hohe Stirn zeigen zu kénnen (la fronte superba, 
sagt Polizian, und man sogar die Haupthaare vorn ausriss, um dieses Vor- 
zugs in moéglichst ausgedehntem Masse teilhaftig zu werden,”) so er- 
scheint dem Cinquecento die niedrige Stirn als die wiirdigere Form, in- 
‘dem man empfand, dass sie dem Gesicht mehr Ruhe gebe. Auch in 
den Augenbrauen sucht man die flachere und stillere Linie. Nirgends 


» Franciabigio.““ Venus 


1) Die Zeichnung zum Kopf dieser Figur findet sich — nebenbei bemerkt — 
in der Albertina. Publiziert in ,,.Handzeichnungen alter Meister“: III, 327. 
*) S. Bemerkung zu Lionardos Mona Lisa, S. 33. 
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finden sich mehr die hoch- 
gewolbten Bogen wie bei 
den Madchenbiisten eines 
Desiderio, wo die Brauen 
in dem lachend-staunenden 
Gesicht noch héher empor- 
gezogen sind und man den 
Reim Polizians  citieren 
mochte: sie zeigten alle 
— nel volto meraviglia 
con fronte crespae rilevate 
ciglia. (Giostra.) 
Und die keck emporge- 
stiilpten Naschen mé6dgen 
einst ihre Liebhaber gefun- 
den haben, jetzt sind sie 
nicht mehr nach der Mode 
und der Portratist wiirde 
sich alle Miihe geben, die 
hiipfende Linie zu glatten 
und die Form ins Gerade 
: und Ruhige auszurichten. 
Piero di Cosimo. Die schéne Simonetta Was man heute eine edle 
Nase nennt und in alten Bildwerken so empfindet, ist eine Anschau- 
ung, die erst mit dem klassischen Zeitalter wieder heraufgekommen ist. 
Schon ist, was den Eindruck des Ruhigen und Machtvollen giebt, und 
der Begriff der ,,regelmassigen Schonheit“ méchte damals entstanden sein, 
denn er hangt damit zusammen. Gemeint ist nicht nur eine symmetrische 
Entsprechung der zwei Gesichtshalften, sondern eine klare Ubersichtlich- 
keit, ein konsequentes Grdssenverhaltnis der Gesichtsformen, das im ein- 
zelnen schwer festzustellen ist, im Gesamteindruck aber sofort einleuchtet. 
Die Bildnismaler sorgen dafiir, dass diese Regelmassigkeit herauskomme 
und mit der zweiten Generation des Cinquecento werden die Forderungen 
immer grosser. Was sind das fiir regelmassig ausgeglattete Gesichter, 
die Bronzino in seinen anerkannt vorziiglichen Portratstiicken bringt. 
Mehr als Worte sagen hier Bilder und so seien denn als gute Pa- 
rallelen Piero di Cosimos Simonetta und die sogenannte Vittoria Co- 
lonna Michelangelos') zusammengestellt, beides Idealtypen, die den 
Geschmack zweier Zeitalter in gesammelter Form enthalten. 


1) Die Autorschaft Michelangelos ist schon von Morelli — jedenfalls mit Recht — 
bestritten worden, fiir unsern Zweck ist das ohne Belang. 
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Den florentinischen Mad- 
chenbiisten des 15. Jahrhun- 
derts ware eine dhnliche 
Serie aus dem 16. Jahrhun- 
dert iiberhaupt nicht gegen- 

-uberzustellen. Die Sch6én- 
heitsgallerie des Cinque- 
cento enthalt lauter Frauen- 
typen — die Donna velata 
des Pitti, die Dorothea in 
Berlin, die Fornarina der 
Tribuna, die prachtigen 
Frauen Andrea del Sartos in 
Madrid und Windsor u.s. f. 
Der Geschmack hat sichdem 
voll entfalteten Weibe zuge- 
wandt. 

3- 

An den Haaren hat der 
Spielgeist des 15. Jahrhun- 
derts alle seine Launen aus- 
gelassen. Die Maler haben ee 
Prachtfrisuren gemalt und zitichel 
mit unendlich reichem Geschlinge von Strahnen und Zopfen verschiedenen 
Grades, mit eingestreuten Edelsteinen und eingeflochtenen Perlenketten, 
man wird diesen ins Phantastische gesteigerten Schmuck zu unter- 
scheiden wissen von den wirklich getragenen Haartrachten; sie sind 
noch immer kaprizés genug. Die Tendenz geht hier auf Teilung und Auf- 
lé6sung, auf die zierliche Einzelform im Gegensatz zu dem spatern Ge- 
schmack, der die Haare als Masse zusammengehalten haben m6échte, 
der die schlichte Form sucht und auch im Schmuck die edeln Steine 
nicht als vereinzelte Punkte wirken lasst, sondern sie nur zu ruhiger 
Form gesammelt vorbringt. Man liebt nicht mehr das Lose, Flatternde, 
sondern das Feste und Gebundene. Die freien gewellten Lockchen 
(wie sie bei Ghirlandajo und seinen Zeitgenossen iiberall vorkommen), 
die an den Wangen herunterfallen und auch das Ohr verdecken, ver- 
schwinden alsbald als ein bloss niedliches Motiv, was zudem die Klar- 
heit der Erscheinung beeintrachtigt: der wichtige Ansatzpunkt des Ohres 
soll offen liegen. Die Stirnhaare werden in schlichter Linie an den 
Schlafen hingefiihrt, sie sollen einfassend wirken, wahrend das Quattro- 

_cento gerade dafiir kein Verstandnis haben wollte und die Stirn rahmen- 


% on & 


angelo.‘ 
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los iiber ihre natiirlichen Grenzen hinaus erhéhte. Mit einem Juwel auf 
der Scheitelhohe betont dann dieser 4ltere Stil die Vertikaltendenz gern 
noch einmal, wahrend das breite Cinquecento mit einer grossen Horizon- 
tale zu schliessen liebt. 

Und so geht die Umstilisierung weiter. Der lange schlanke Hals der 
quattrocentischen Schonheit, der ganz frei und beweglich erscheinen 
soll, verlangte einen andern Schmuck als die massige Form des 16. Jahr- 
hunderts. Man spielt nicht mehr mit einzelnen Juwelen, die an einem 
Faden hangen, sondern giebt die grossformige Kette und das eng- 
umschliessende leichte Halsband wird hangend und schwer. 

Alles in allem: man sucht das Gewichtige und Gemessene und die phan- 
tastische Spiellust wird in die Bahn der schlichten Einfachheit gewiesen. 
Ja, es werden auch Stimmen laut, die dem natiirlichen ungeordneten Haar 
den Preis zuerkennen, wie die Haut schoner sei in ihrem natiirlichen Ton 
(palidetta col suo color nativo) als mit weisser und roter Schminke, wo- 
bei die Frauen die Farbe nie wechselten als morgens beim Anziehen. Es 
ist der Graf Castiglione, der so spricht; eine beachtenswerte Reaktion 
gegen die Buntheit und Kiinstlichkeit der spat-quattrocentistischen Mode. 

Von der Haartracht der Manner sei hier wenigstens soviel gesagt, 
dass das ehemals ausgezauste Haar zu ruhigem Umriss sich sammelt. 
Es ist kein Zufall, wenn auf Portraits des Credi oder Perugino die 
Haare flattern als ob ein leiser Wind sie wachgerufen hatte. Der zier- 
liche Stil will es so. Bilder des 16. Jahrhunderts zeigen dann durch- 
weg die Massen gesammelt und beruhigt. 

Den Bart lasst man im 16. Jahrhundert gerne stehen. Er unterstutzt 
den Eindruck der Wiirde. Castiglione stellt es noch jedem anheim, wie 
er es hierin halten wolle. Er selbst hat sich aber von Raffael mit Voll- 
bart malen lassen. 

Noch klarer und starker spricht der neue Wille in dem Kostiim sich _ 
aus. Die Kleidung ist der unmittelbare Ausdruck, wie man den K6rper 
auffasst und wie man sich bewegen will. Das Cinquecento musste not- 
wendig auf die schweren und weichen Stoffe kommen, auf die hangen- 
den Bauschérmel und die machtvollen Schleppen. Man betrachte die 
Frauen in Andrea del Sartos Mariengeburt von 1514, wo Vasari aus- 
driicklich bezeugt, es sei das damals moderne Kostiim dargestellt. 

Es liegt nicht in unserer Absicht, den Motiven im einzelnen nach- 
zugehen, das Entscheidende ist das allgemeine Verlangen nach dem 
Vollen und Gewichtigen in der Bekleidung des Korpers, das Heraus- 
arbeiten der Breitlinie, die Betonung des Hangenden und Schleppenden, 
was die Bewegung verlangsamt. Das 15. Jahrhundert accentuierte um- 
' gekehrt die Gelenkigkeit. Enganliegende, kurze Armel, die das Hand- 
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gelenk frei lassen. Keine wuchernden Massen, sondern knappe Zier- 
lichkeit. Ein paar Schlitzchen und Bandchen am Unterdrmel, sonst 
aber lauter diinne Saummotive und trockene Nahte. Das Cinquecento 
verlangt nach dem Schweren und der rauschenden Fiille. Es lasst sich 
auf das Vielteilige im Schnitt und auf die kleinen Einzelmotive nicht 
ein. Die gebliimten Stoffe verschwinden vor den miéachtigen, tiefen 
Falten des Rockes. Das Kostiim bestimmt sich nach einer Rechnung, 
die grosse Flachenkontraste im Auge hat. Man bringt nur, was im 
ganzen wirkt, nicht was erst dem Nahblick sich zu erkennen giebt. 
Die Grazien Botticellis haben die Briiste mit einem Netz von Faden 
umspannt: das sind archaische Subtilitaten, die dem neuen Geschlecht 
ebenso unverstandlich sind wie die Spiele der flatternden Bander, Schleier- 
chen und derartiger diinner Dinge. Man sucht andere Beriihrungsgefiihle, 
nicht das Antippen mit spitzen Fingern, sondern das breite feste Fassen. 


4. 

Von diesem Standpunkt aus ist nun: auch ein Blick auf die Archi- 
tektur und ihre Umgestaltung im Cinquecento zu werfen. Auch sie ist 
ja wie die Kleidung eine Projektion des Menschen und seines Korper- 
gefiihls nach aussen. In den Raumen, die es sich schafft, in der Bil- 
- dung von Decke und Wand sagt ein Zeitalter so genau wie in der 
Stilisierung seines Korpers und seiner Bewegung, was es sein m6chte 
und wo es Wert und Bedeutung suche. Das Cinquecento hat ein be- 
sonders starkes Geftihl ftir die Relation zwischen Mensch und Bauwerk, 
fiir die Resonanz eines sch6nen Raumes. Es kann sich fast keine Existenz 
denken ohne architektonische Fassung und Fundamentierung. 

Auch die Architektur wird gewichtig und ernst. Sie bindet die muntere 
Beweglichkeit der Friihrenaissance zu gemessenem Tritt. Das viele 
frohliche Zierwerk, die weitgespannten Bogen, die schlanken Sdulen 
verschwinden und es kommen die schweren gehaltenen Formen, die 
wirdevollen Proportionen, die ernste Einfachheit. Man verlangt das 
Weitraumige, den hallenden Schritt. Man will nur noch grosse Funk- 
tionen und lehnt das kleine Spiel ab, und die feierliche Wirkung scheint 
sich nur mit der héchsten Gesetzmiassigkeit zu vertragen. 

Uber die Innendekoration florentinischer Hauser am Ausgang des 
15. Jahrhunderts finden wir bei Ghirlandajo bequeme Auskunft. Die 
Wochenstube der Johannesgeburt mochte ziemlich genau das Bild eines 
Patrizierhauses wiedergeben, mit den Pilastern in den Ecken und rings- 
umlaufendem Gebalk, der kassettierten Holzdecke mit vergoldeten Nagel- 
képfen und dem farbigen Teppich, der unsymmetrisch irgendwo der 
Wand vorgehangt ist. Dazu allerhand Gerat, wie man es zu Zier und 


240 DIE KLASSISCHE KUNST 


Nutzgebrauch herumstehen hatte, ohne Riicksicht auf die Regelmassig- 
keit. Was sch6én ist, sollte an jeder Stelle schén sein konnen. 

Dem gegeniiber erscheint das Cinquecento-Gemach kahl und kalt. 
Der Ernst der Aussenarchitektur hat sich auch nach innen gewandt. 
Keine Detailwirkungen, keine malerischen Winkel. Alles architektonisch 
stilisiert, nicht nur in der Form, sondern auch in der Ausstattung. Voll- 
standiger Verzicht auf Farbigkeit. So ist das Zimmer auf Andrea del 
Sartos Mariengeburt von 1514. 

Die Monochromie kommt im Zusammenhang mit gesteigerten An- 
spriichen an die Vornehmheit der Erscheinung. Statt der geschwatzigen 
Buntheit will man die zuriickhaltende Farbe, den neutralen Ton, der 
nicht auffallt. Der Edelmann soll sich fiir gewOhnlich in eine anspruchs- 
lose dunkle Farbe kleiden, sagt der Graf Castiglione. Nur die Lombarden 
gehen bunt und klein geschlitzt; wollte das einer in Mittelitalien ver- 
suchen, so wiirde man ihn fiir verriickt halten.') Die bunten Teppiche 
verschwinden ebenso wie die farbiggestreiften Hiifttiicher und die orienta- 
lischen Shawls; das Verlangen darnach erscheint jetzt als ein kindisches. 

So wird nun auch in der vornehmen Architektur die Farbe gemieden. 
In den Fassaden verschwindet sie ganz und in den Innenradumen er- 
fahrt sie die strengste Beschrankung. Die Anschauung, dass das Edle 
notwendig farblos sein miisse, hat lange nachgewirkt und viele alte 
Denkmaler haben darunter gelitten, so dass wir nur aus verhiltnis- 
massig geringen Resten uns das Bild des Quattrocento rekonstruieren 
konnen. Die architektonischen Hintergriinde Gozzolis oder Ghirlandajos 
sind hieftir noch immer aufschlussreich, wenn sie auch nicht im ein- 
zelnen wo6rtlich zu nehmen sein mogen. Ghirlandajo ist fast unersatt- 
lich an Buntheit — blaue Friese, gelbe Pilasterfiillungen, bunte Mar- 
morfliesen — und doch rtthmt ihn Vasari als einen Vereinfacher, inso- 
fern er mit den Goldzieraten in den Bildern aufgeraumt habe. ”) 

Das gleiche gilt fiir die Plastik. Schon oben (S. 73) ist ein Haupt- 
beispiel quattrocentistischer Polychromie namhaft gemacht worden, das 
Grabmal des Antonio Rossellino in S. Miniato; ein anderes Beispiel ware 
das Marsuppinigrab Desiderios in S. Croce, das nun ebenfalls in stilloser 
Weisse vor uns steht. Wo man nachspiirt, findet man Farbenreste und 
es ware eine schdéne Aufgabe, in unserm Zeitalter, wo soviel restauriert 

1) Von hier aus war es dann nur noch ein Schritt zur spanischen Kleidung. 
Die Sympathie fiir das spanische Wesen — grave e riposato — kommt iibrigens 
schon bei Castiglione oft genug zum Ausdruck. Er findet die Spanier den Italienern 
viel verwandter als die Franzosen mit ihrem springenden Temperament. 

?) Bei den Sienesen und Umbrera hatte das Gold noch einen festern Stand als 


bei den Florentinern. Interessant ist das allmahliche Verschwinden in Raffaels 
vatikanischen Arbeiten zu beobachten. 
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wird, auch einmal dieser Verstossenen sich anzunehmen und sie in alter 
Froéhlichkeit wieder aufleuchten zu lassen. Es gehort gar nicht viel Farbe 
dazu, um eine farbige Wirkung zu gewinnen. Das blosse Gold an ein paar 
Stellen geniigt, den weissen Stein nicht als farblos, als einen Widerspruch 
innerhalb der tiberall farbigen Welt erscheinen zu lassen. Das Madonnen- 
relief des Ant. Rossellino im Bargello ist so behandelt und die Johannes- 
figur des Benedetto da Majano. Nicht mit dicker Vergoldung, sondern nur 
mit einigen Strichen ist dem Haar, dem Pelz ein farbiger Schimmer ge- 
geben. Sehr natiirlich verbindet sich das Gold mit der Bronze und es giebt 
ganz besonders schéne Kombinationen von Bronze und Marmor mit Gold 
wie das Grabmal des Bischofs Foscari in S. M. del Popolo in Rom, wo die 
eherne Figur des Toten auf einem Marmorkissen mit goldenem Zierat liegt. 

Michelangelo hat von Anfang an mit der Farbigkeit gebrochen und 
sofort pflanzt sich die Monochromie auf der ganzen Linie fort. Auch 
der Ton, der so sehr auf den Reiz der Bemalung angewiesen ist, ent- 
farbt sich, wofiir das grosse Beispiel Begarellis anzufiihren ist. 

Das oft wiederholte Urteil, die moderne Farblosigkeit der Plastik 
komme von der Ambition, antike Statuen zu imitieren, mG6chte ich nicht 
unterschreiben. Der Verzicht auf die Buntheit war eine beschlossene 
Sache, bevor irgend ein archdologischer Purist auf diesen Gedanken 
hatte kommen k6nnen und derartige durchgreifende Geschmacksidnde- 
rungen pflegen iiberhaupt nicht von historischen Erwagungen bedingt 
zu sein. Die Renaissance hat die Antike farbig gesehen, solange sie 
selbst farbig war, und hat alle antiken Denkmdler, wo man sie auf 
Biidern brachte, polychrom behandelt; von dem Moment an, wo das Far- 
benbediirfnis aufhort, ist dann auch die Antike weiss gesehen worden, 
' aber es ist falsch, zu sagen, dass sie den Anstoss gegeben habe. 


5 

Jede Generation sieht in der Welt das, was ihr gleichartig ist. Das 
15. Jahrhundert musste selbstverstandlich ganz andere Schdnheitswerte 
der Sichtbarkeit entnehmen als das 16., denn es stand ihr mit anderen 
Organen gegeniiber. Man findet in der Giostra des Polizian, da, wo er den 
Garten der Venus beschreibt, einen gesammelten Ausdruck quattrocentisti- 
scher Schonheitsempfindung. Er spricht von dem lichten Hain und den 
Brunnen voll klaren Wassers, er nennt die vielen sch6nen Farben, die Blu- 
men, er geht von einer zur andern und beschreibt sie in langer Aufzahlung, 
ohne fiirchten zu miissen, den Leser (oder Horer) zu ermiiden. Und mit 
was fiir einem zierlichen Gefiihl redet er von der kleinen griinen Wiese 

. seherzando tra fior lascive aurette . 
fan dolcemente tremolar Verbette. 


Wolfflin, Klassische Kunst, 7. A. 16 
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So war fiir den Maler die Blumenwiese eine Versammlung von lauter 
einzelnen Existenzen, deren kleine Daseinsgefiihle er miterlebt. Von . 
Lionardo wird berichtet, dass er einst einen Blumenstrauss in einem 
Wassergefass mit erstaunlicher Kunst gemalt habe.') Ich nenne den 
einen Fall als Beispiel fiir viele malerische Bemiihungen der Zeit. Mit 
einem neuen Feingefiihl, das aus Bildern niederlandischer Quattrocen- 
tisten Nahrung sog, beobachtete man damals Glanzlichter und Reflexe 
auf Edelsteinen, Kirschen und metallenem Geschirr; in besonders pre- 
zidsem Geschmack giebt man dem Taufer Johannes einen glasernen 
Kreuzstab mit Messingringen in die Hand; glanzende Blatter, leuchten- 
des Fleisch, lichte Wolkchen auf blauem Himmel, das sind malerische 
Delikatessen und iiberall ist es abgesehen auf die hdchste Brillanz der 
Farbe, aber stets in ausgesprochen formbezeichnender Absicht. *) 

Das 16. Jahrhundert kennt diese Freuden nicht mehr. Das bunte 
Nebeneinander schoner Farben muss vor den starken Schatten und dem 
Verlangen nach raumlicher Wirkung weichen. Lionardo macht sich lustig 
liber die Maler, die die Schonfarbigkeit nicht der Modellierung opfern 
wollten. Er vergleicht sie Rednern schéner Worte ohne Inhalt.*) 

Zitternde Graser und der Glanzblick eines Kristalls sind keine Dinge 
mehr fiir die cinquecentistische Malerei. Es fehlt ihr der Nahblick. 
Nur die grossen Aktionen werden miterlebt und nur die grossen Licht- 
phanomene aufgenommen. 

Und damit ist noch nicht alles gesagt. Das Interesse an der Welt 
beschrankt sich jetzt tiberhaupt mehr und mehr auf die blosse Figur. 
Es ist friiher schon erwahnt worden, wie Altarbild und Historienbild 
ihren besonderen Wirkungen nachgehen und der allgemeinen Sehlust 
nichts mehr geben wollen. Einst war das Altarbild die Statte, wo alles 
niedergelegt wurde, was man an Schdnheit unter dem Himmel fand, 
und im erzahlenden Bilde malte der Kiinstler nicht nur als ,,Historien- 
maler“, sondern zugleich als Architekturmaler, als Landschafts- und 
Stillebenmaler. Jetzt vertragen sich die Interessen nicht mehr. Selbst 
da, wo es nicht auf die dramatische Wirkung oder auf einen kirchlich- 


‘) Vasari III. 25. Es war in einem Marienbild. Venturi zitiert die Stelle zu dem 
Tondo des Lorenzo di Credi der Galerie Borghese, No. 433. Solches lasst sich 
aber auch schon friiher, z. B. bei Fra Filippo Lippi nachweiscn: Verkiindigung, 
Miinchen. 

2) Der Unterschied zwischen toskanischer und venezianischer Farbenanschau- 
ung hat E. van der Bercken klar herausgehoben. Dissert. Freiburg i. Br. 1914. 

3) Buch von der Malerei: No. 236 (95). Die Verstarkung der Schattenwirkung 
muss auch in der Architektur (und Plastik) in Betracht gezogen werden als far- 
benfeindliches Moment. 
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weihevollen Eindruck abge- 
sehen ist, in rein idyllischen 
Szenen und im gleichgiilti- 
gen Daseinsbilde mit welt- 
lich-mythologischem Inhalt, 
ist es die figurale Schon- 
heit, die alles oder fast alles 
aufsaugt. Wem unter den 
Grossen médchte man das 
Blumenglas Lionardos zu- 
trauen? Wenn Andrea del 
Sarto so etwas macht, ist 
es ganz oberflachlich hin- 
gewischt, als ob er sich 
scheute, den monumentalen 
Stil in seiner Reinheit zu 
triiben.') Und doch findet 
man etwa einmal eine sch6ne 
Landschaft bei ihm, Raffael, EGE: 
der malerisch — wenigstens Filippino Lippi. Allegorie 
der Potenz nach — der viel- 
seitigste sein m6chte, giebt gerade hier wenig. Noch sind iiberall die 
Mittel vorhanden, aber unaufhaltsam scheint sich die definitive Ab- 
sonderung einer Figurenmalerei vorzubereiten, die vornehm an allem, 
was nicht Figur ist, vorbeisieht. Es ist bemerkenswert, dass es ein 
Oberitaliener ist, Giovanni da Udine, der in der Werkstatte Raffaels fiir 
das malerische Kleinzeug verwendet wurde. Spater wieder hat dann 
der Lombarde Caravaggio gerade mit einem Blumenglas in Rom einen 
wahren Sturm hervorgerufen; es war das Zeichen einer neuen Kunst. 
Wenn ein Quattrocentist wie Filippino die Musik malt (Bild in 
Berlin, s. Abb.), eine junge Frau, die den Schwan des Apollo schmiickt, 
wahrend der Wind ihren Mantel emporflattern lasst in den lustigen Kolo- 
raturen des quattrocentistischen Stiles, so wirkt das Bild mit seinen 
Putten und Tieren, dem Wasser und Laubwerk mit dem Reiz einer 
Bocklinschen Mythologie. Das 16. Jahrhundert wiirde nur das statuari- 
sche Motiv herausgenommen haben. Das allgemeine Gefiihl fiir die 
Natur verengt sich. Es ist kein Zweifel, dass damit fiir die Entwick- 
lung der Kunst nichts Gutes geschah. Die Hochrenaissance steht auf 
einem schmalen Boden und die Gefahr lag nahe, dass sie sich erschopfte. 


1) Es giebt jetzt eine Unterscheidung zwischen monumental und nicht-monu- 
mental. Fiir die kleinen Cassone-Bilder gelten deutlich andere Stilbestimmungen. 


16* 
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Die Wendung zum plastischen Geschmack fallt in der italienischen 
Kunst zusammen mit der Annaherung an antike Schonheit: man hat 
beiderseits den Willen der Nachahmung als das wirkende Motiv an- 
nehmen wollen, als ob man den antiken Statuen zuliebe die malerische 
Welt hatte fallen lassen. Allein man darf nicht urteilen nach Analogien 
aus unserm historischen Jahrhundert. Wenn die italienische Kunst in 
ihrer Vollkraft einen neuen Trieb zeigt, so kann das nur eine Entwick- 
lung von innen heraus gewesen sein. 


6. 


Es muss hier zusammenfassend noch einmal von dem Verhaltnis 
zur Antike die Rede sein. Die vulgare Meinung geht dahin, das 
15. Jahrhundert habe die antiken Denkmaler sich wohl angesehen, dann 
aber beim eigenen Werke das Fremde wieder vergessen k6nnen, wahrend 
das 16. Jahrhundert, mit minder starker Originalitat begabt, den Eindruck 
nicht wieder losgeworden sei. Es wird dabei stillschweigend voraus- 
gesetzt, dass die einen wie die anderen die Antike in derselben Weise 
gesehen hatten; aber eben diese Voraussetzung ist anfechtbar. Wenn 
das quattrocentistische Auge in der Natur andere Momente gesehen hat 
als das cinquecentistische, so ist es psychologisch konsequent, dass auch 
vor der Antike dem Bewusstsein sich nicht die gleichen Faktoren des 
Anschauungsbildes accentuierten. Man sieht immer nur das, was man 
sucht, und es gehdrt eine lange Erziehung dazu, wie man sie einem 
kiinstlerisch-produktiven Zeitalter nicht zumuten darf, um dieses naive 
Sehen zu iiberwinden, denn mit der Abspiegelung des Objektes auf der 
Netzhaut ist es nicht getan. So wird man richtiger annehmen, dass bei 
einem verwandten Willen, antik zu sein, das 15. und das 16. Jahrhun- 
dert zu anderen Resultaten kommen mussten, weil jedes die Antike 
anders verstand, d. h. sein Bild in ihr suchte. Wenn uns aber das Cinque- 
cento mehr antik vorkommt, so muss das daran liegen, dass es eben 
innerlich der Antike ahnlicher geworden war.’) 

Das Verhaltnis lasst sich in der Architektur wohl am klarsten tber- 
blicken, wo niemand an der ehrlichen Absicht der Quattrocentisten 
zweifelt, die ,,gute, alte Baukunst“ wieder heraufzufiihren und wo die 
neuen Werke doch so wenig den alten gleichen. Als ob die Antike 


1) Grundlegend sind dariiber Forschungen von A. Warburg, zusammengestellt 
von Fritz Saxl, Rinascimento dell’ antichita. Repertorium fiir Kunstwissenschaft, - 
XLIII, 1922, p. 220ff. Ebenso verschiedene Arbeiten von Erwin Panofsky: Die 
Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der Stilentwicklung. Monatshefte 
fiir Kunstwissenschaft XV, Bd. II, 1921/22, p. 188 ff. und: Diirer und die Antike, 
Kunstgeschichtliche Einzeldarstellungen, Wien 1922. 
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nur vom Horensagen bekannt gewesen ware, so sehen die Versuche 
des 15. Jahrhunderts aus, auf romische Formensprache einzugehen. Die 
Architekten nehmen die Idee der Sdule, des Bogens, der Gesimse, allein, 
wie sie diese Glieder bilden und zusammenfiigen, lasst schwer glauben, 
dass sie rOmische Ruinen gekannt haben. Und doch haben sie sie ge- 
sehen, bewundert, studiert und waren gewiss iiberzeugt, einen antiken 
Eindruck zu machen. Wenn an der Fassade von S. Marco in Rom, 
die die Arkaden des Kolosseums nachahmt, gerade im wesentlichen, 
in den Proportionen, alles anders, d. h. quattrocentistisch geworden 
ist, so geschah das nicht in der Absicht, vom Vorbild sich zu emanzi- 
pieren, sondern in der Meinung, man k6nne es auch so machen und 
so sei es auch antik. Man entlehnte das Materielle des Formensystems, 
aber in der Empfindung blieb man ganz selbstandig. Es ist eine lehr- 
reiche Untersuchung an einem Beispiel wie den antiken Triumphbogen, 
die in friihen und spaten Stilpragungen gleichmassig zur Nachahmung 
offen standen, das Verhalten der Renaissance zu beobachten, wie sie an 
dem klassischen Beispiel des Titusbogens vorbeiging und auf archaische 
Ausdrucksweisen geriet, die in augusteischen Bauten in Rimini und 
noch weiter weg ihre Analogien haben, bis die Stunde kam, wo sie von 
sich aus klassisch geworden war.’) 

Und so ist es mit den antiken Figuren. Mit dem sichersten Takt 
nimmt man von diesen bewunderten Mustern nur das, was man ver- 
stand, d.h. was man selber hatte, und man darf wohl sagen, dass der 
antike Denkmilerschatz, der ja wesentlich reife und iiberreife Kunst 
enthielt, den Gang der modernen Stilentwicklung nicht nur nicht be- 
dingt, sondern auch nicht zu verfriihten Fruchttrieben veranlasst hat. 
Wo die Frihrenaissance ein antikes Motiv in die Hand nimmt, giebt 
sie es nicht weiter ohne die griindlichsten Veranderungen.”) Sie ver- 
fahrt mit der Antike nicht anders als wie die stilkraftigen Perio- 
den des Barock oder des Rokoko es getan haben. Mit dem 16. Jahr- 
hundert aber kam die Kunst auf eine Hodhe, wo sie der Antike eine 
-kurze Weile Auge in Auge sah. Das ist eigene, innere Entwicklung 
gewesen, nicht die Folge eines vorsatzlichen Studiums der alten 
Fragmente. Der breite Strom der italienischen Kunst ging seinen 
Gang und das Cinquecento miisste so geworden sein, wie es gewor- 
den ist, auch ohne alle antiken Figuren. Die schéne Linie kommt 


1) Vgl. Repertorium, fiir _Kunstwissenschaft XVI, 1893: die antiken Triumph- 
bégen, eine Studie zur Entwicklungsgeschichte der romischen Architektur und 
ihr Verhaltnis zur Renaissance (WoOlfflin). 

2) Saxl a. a. O., p. 221, 224. 
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nicht vom Apoll von Bel- 
vedere und die klassische 
Ruhe nicht von den Nio- 
biden.*) 

Man gewohnt sich nur 
langsam daran, im Quat- 
trocento die Antike zu 
sehen, allein es ist nicht 
daran zu zweifeln: wenn 
Botticelli in mythologi- 
schen Darstellungen sich 
erging, so wollte er einen 
antiken Eindruck machen. 
So merkwiirdig es uns vor- 
kommen mag: mit seiner 
Venus auf der Muschel so 
gut wie mit der Verleum- 
dung des Apelles meinte 
er sicher nichts anderes zu 
geben, als was ein antiker 
Maler in diesem Falle ge- 
geben hatte, und das Frihlingsbild mit der Liebesgéttin im roten, 
goldgemusterten Kleide, mit den tanzenden Grazien und der blumen- 
streuenden Flora durfte als eine Komposition im Geiste der Antike 
gelten. Die Venus auf der Muschel gleicht zwar ihrer antiken Schwe- 
ster nur wenig und die Graziengruppe Botticellis sieht ganz anders 
aus als die Antike und dennoch braucht man ein absichtliches Sich- 
Unterscheiden-Wollen nicht anzunehmen, tat doch Botticelli nichts 


Nanni di Banco. Vier Heilige 


anderes als was seine Zeitgenossen und Kollegen in der Architektur — 


auch taten, wenn sie ihre Bogenhallen mit den diinnen Saulen und 
luftigen Spannungen und reichem Zierwerk in Nachahmung der Antike 
aufzufiihren glaubten.’) 

Wenn damals von irgendwoher ein Winckelmann gekommen ware, 
um von der stillen Grosse und der edlen Einfalt in der antiken Kunst 
zu predigen, man wiirde die Begriffe nicht verstanden haben. Das frithe 


1) Die Florentiner Niobiden sind iibrigens zu Anfang des 16. Jahrhunderts noch 
nicht bekannt gewesen. 


*) In dem Relief Verrochios mit der Sterbeszene einer Tornabuoni (vom Grab- 


mal in S. Maria novella, jetzt im Bargello) haben wir die antike Behandlung einer 
zeitgenOssischen Szene. Das antike Vorbild ist nachgewiesen worden von Frida 
Schottmiiller, Rep. XXV, 403. 
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Verrocchio. Grabrelief 


Quattrocento war diesem Ideal viel naher gestanden, aber die ernst- 
haften Versuche eines Niccol6é d’Arezzo und Nanni di Banco oder selbst 
eines Donatello sind nicht erneuert worden. Jetzt suchte man das Be- 
wegte, man schatzte das Reiche und Schmuckvolle, das Formgefihl 
hatte sich wesentlich verandert, aber man glaubte darum nicht von der 
Antike abgekommen zu sein. Bot doch gerade sie die héchsten Vor- 
bilder der Bewegung und. der flatternden Gewander und waren doch 
die alten Denkmialer die unerschdpfliche Schatzkammer der Zieraten 
fiir Gerat, Kleidung und Bauwerk.') In die Hintergriinde wusste man 
nichts Besseres als antike Gebadude zu stellen und so gross war die Be- 
geisterung fiir diese Monumente, dass der Konstantinsbogen z. B. in 
- Rom, wo man ihn ja leibhaftig vor sich hatte, auf Fresken immer wie- 
der gebracht werden durfte und nicht nur einmal, sondern zweimal 
auf demselben Bilde. Freilich nicht so wie er war, sondern so wie er 
_ hatte sein sollen: farbig bemalt und bunt aufgetakelt. Uberall wo man 
auf antike Szenen eingeht, erstrebt man den Eindruck einer phantastischen, 
fast m&rchenhaften Pracht. Dabei sucht man in der alten Welt nicht 
das Ernsthafte, sondern das Heitere. Nackte Menschen mit bunten 
_ Scharpen im Grase liegend — man nennt sie Venus und Mars —, das 
sah man gerne. Nirgends etwas Statuenhaftes, Marmormassiges; man 
verzichtete nicht auf das farbige Vielerlei, auf das leuchtende Fleisch 
und die blumige Wiese. 

Fiir die antike ,,gravitas“ war noch kein Gefiihl vorhanden. Man las 
die antiken Dichter, aber mit veranderter Accentuierung. Das Pathos 
_Virgils verhallte ungehort. Fiir die grandiosen Stellen, die sich den 
spateren Generationen eingepragt haben, wie etwa die Worte der ster- 
benden Dido: et magna mei sub terras ibit imago —, war die Empfin- 
dung noch nicht reif. Wir glauben das sagen zu diirfen angesichts der 


') Filippino ist nach Vasari der erste, der massenhaft antike Motive zum 
Schmuck seiner Bilder herbeischleppte. Etwa gleichzeitig tat dies auch Domenico 
Ghirlandajo und seine Werkstatt; eine Sammlung von Kopien nach Antiken lag 
im ,,Codex Escurialensis“ vereinigt, letztere herausgegeben von Hermann Egger. 
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Illustrationen zu antiken Dichtungen, die den Ton so vé6llig anders 
greifen, als wir erwarten. 

Wie wenig dazu gehorte, einen antiken Eindruck zu machen, ersieht man 
aus der hiibschen Schilderung eines tafelnden Humanisten — es ist Niccolo 
Niccoli — bei Vespasiano.') Der Tisch sei gedeckt gewesen mit dem 
weissesten Linnen. Ringsherum standen reiche Schalen und antike Ge- 
fasse und er selber trank nur aus einem kristallenen Becher. A vederlo 
in tavola, ruft der Erzahler entziickt aus, cosi antico come era, era una 
gentilezza. Das Bildchen ist fein archaisch empfunden und figt sich 
gut den quattrocentistischen Vorstellungen von antiker Art ein — wie 
ganz undenkbar ware es im 16. Jahrhundert! Wer wiirde das antik 
nennen! wer iiberhaupt in diesem Zusammenhang vom Essen reden? 

Die neuen Begriffe von menschlicher Wiirde und menschlicher Sch6nheit 
brachten die Kunst von selbst in ein neues Verhaltnis zur klassischen 
Antike. Auf einmal trifft sich der Geschmack und es ist eine ver- 
standliche Konsequenz, dass jetzt erst das Auge auch auf die archdo- 
logische Richtigkeit in der Reproduktion antiker Figuren achten lernte. 
Die phantastische Kostiimierung verschwindet, Virgil ist nicht mehr der 
orientalische Zauberer, sondern der rdémische Dichter und den alten 
Goéttern wird ihre eigentliche Bildung zuriickgegeben. 

Man begann jetzt die Antike zu sehen wie sie ist. Das naive Spiel 
hért auf; von diesem Moment an aber war sie auch eine Gefahr und 
fiir die Schwachen, nachdem sie einmal vom Baum der Erkenntnis ge- 
gessen, musste die Beriihrung verderblich werden. 

Raffaels Parnass zeigt in sehr lehrreicher Weise gegeniiber von Botti- 
cellis Friihlingsbild, wie man sich jetzt ungefahr eine antike Szene 
dachte, und auf der Schule von Athen begegnen wir dem Standbild 
eines Apollo, der wirklich echt aussieht. Die Frage ist hier nicht, 
ob die Figur nach der Vorlage einer antiken Gemme gemacht sei oder 
nicht,”) das Merkwiirdige ist, dass man unmittelbar aufgefordert wird, 
an eine Antike zu denken. Zum erstenmal giebt es jetzt auch Auf- 
nahmen antiker Statuen, die richtig wirken. Das moderne Linien- und 
Massengefiihl hat sich dahin entwickelt, dass man sich uber die Jahr- 
hunderte hiniiber wieder versteht, Und es beriihren sich nicht nur die 
Vorstellungen von menschlicher Schonheit, auch fiir das Feierliche der 
antiken Gewandung hat man jetzt wieder Sinn (wozu schon einmal im 


') Zitiert bei J. Burckhardt, Kultur der Renaissance und neuerdings wieder in 
seinen ,,Beitragen“ (die Sammler), S. 332, Anm. 

2) Man trifft wohl das Richtige, wenn man auf die medicdische Gemme des 
Marsyas und Apoll verweist. 


DIE NEUE SCHONHEIT 249 


Rémischer Meister. Sturz des Simon Magus 


friiheren Quattrocento Anlage vorhanden war), man empfindet die Wiirde 
antiker Présentation, den Adel der gehaltenen Gebarde. Die Szenen der 
Aeneide auf dem ,,Quos-ego‘-Blatt des Marc Anton bilden den lehr- 
reichen Gegensatz zu den quattrocentistischen Illustrationen. Die Zeit 
war zu einem statuarischen Empfinden gekommen und diese Neigung, das 
plastische Motiv vor allem zu sehen, musste sie vollends disponieren, 
sich jetzt mit antiker Kunst vollzusaugen. 

Nichtsdestoweniger ist die Empfindung bei allen grossen Meistern 
selbstandig geblieben, sonst waren sie eben nicht die grossen. Das 
Heriibernehmen einzelner Motive, die Anregung durch dieses oder jenes 
Vorbild beweist nichts dagegen. Man kann wohl von der Antike im 
Bildungsgange Michelangelos oder Raffaels als einem Moment reden, 
aber es ist doch nicht mehr als ein sekundares Moment. Bei der Plastik 
lag die Gefahr naher als bei der Malerei, die Originalitat zu verlieren: 
Sansovino hatte gleich am Anfang des Jahrhunderts in den Pracht- 
grabern von S.M. del Popolo mit einem weitgehenden Antikisieren an- 
gefangen und gegeniiber alteren Arbeiten wie den Pollaiuolo-Grabern 
in S. Peter wirkt sein Stil wie die Proklamation einer neu-rémischen 
‘Kunst, allein der eine Michelangelo hat geniigend dafiir gesorgt, dass - 
die Kunst nicht in die Sackgasse eines nachempfundenen antiken Klassi- 
zismus hineinkomme. Und so wird man in der Umgebung Raffaels der 
Antike zwar einen immer grésseren Spielraum gewahrt finden, allein 
das Hochste ist ganz unabhangig von ihr entstanden. 
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Es bleibt immer denkwiirdig, dass die Architekten zu einer eigent- 
lichen Reproduktion alter Bauten sich nie hergegeben haben. Die rémi- 
mischen Ruinen mussten eindringlicher reden als je. Man verstand 
jetzt ihre Einfachheit, denn man hatte die unbandige Zierlust selbst tiber- 
wunden. Man begriff ihre Maasse, denn man war selbst zu analogen Propor- 
tionen gekommen und das gescharfte Auge verlangte nun auch nach ge- 
nauen Messungen. Man grabt und in Raffael steckte ein halber Archaologe. 
Man hat eine Entwicklung hinter sich und unterscheidet auch in der 
Antike verschiedene Perioden,') aber trotz dieser gelauterten Einsicht 
wird das Zeitalter nicht irre an sich selber, sondern bleibt ,,modern<“ 
und aus der Wiege des rémischen Barocks hat das archaologische 
Studium in seiner héchsten Entfaltung gestanden. 


') Vgl. hiezu den sogenannten ,,Bericht Raffaels“ iiber die romischen Ausgra- 
bungen (abgedruckt u. a. bei Guhl, Kiinstlerbriefe I) und das iiberraschende Ur- 
teil Michelangelos iiber die Bauperioden des Pantheon, wo er, so viel ich sehe, 
mit den modernsten Forschungen zusammentrifft. (Vasari IV. 512 in der vita des 
A. Sansovino.) 


III. DIE NEUE BILDFORM 


on der neuen Art der Darstellung der Dinge soll in diesem letzten 

Kapitel gehandelt werden. Wir meinen die Art, wie das gegebene 
Objekt fiir das Auge als Bild zurechtgemacht wird, wobei der Begriff 
, Bildform“ eine Anwendung auf das ganze Gebiet der sehbaren Kiinste 
gestattet. 

Es liegt auf der Hand, dass die neuen Korper- und Bewegungsge- 
gefiihle, wie sie soeben dargelegt worden sind, auch in der Bildgestal- 
tung sich geltend machen miissen, dass die Begriffe des Ruhigen, Gros- 
sen, Gewichtigen im Bildeindruck unabhangig von dem besonderen Stoff 
der Darstellung, bestimmend hervortreten werden. Damit sind aber die 
Momente der neuen Bildform nicht erschdpft; es treten andere dazu, 
die aus den vorausgegangenen Bestimmungen nicht entwickelt werden 
ko6nnen, Momente ohne Gefiihlston, Resultate der blossen vollkommeneren 
Ausbildung des Sehens. Es sind die eigentlich kiinstlerischen Prinzipien: 
die Klarung des Sichtbaren und die Vereinfachung der Erscheinung 
einerseits und dann das Verlangen nach immer inhaltreicheren An- 
' schauungskomplexen anderseits. Das Auge will mehr bekommen, weil 
seine Fahigkeit des Aufnehmens bedeutend erhoht ist, zugleich aber 
vereinfacht und klart sich das Bild, insofern die Dinge augengerechter 
gemacht sind. Und dazu kommt dann noch ein drittes: das Zusam- 
mensehen der Teile, die Fahigkeit, das Viele in der Anschauung ein- 
heitlich zusammenzufassen, was sich mit einer Komposition verbindet, 
wo jeder Teil des Ganzen an seiner Stelle als notwendig empfun- 
den wird. 

Man kann iiber diese Materien nur entweder sehr ausfiihrlich oder 
sehr kurz d.h. in blossen Uberschriften reden, mit einer mittleren Breite. 
mochte der Leser mehr ermiidet als aufgeklart werden. Ich habe die 
kurze Darstellung gewahlt, da sie allein in den Rahmen dieses Buches 
passt. Wenn das Kapitel darum nur unbetrachtlich aussieht, so mag 
dem Autor die Bemerkung erlaubt sein, dass es trotzdem nicht schnell 
geschrieben worden ist, und dass es iiberhaupt bequemer sein médchte, 
verlaufenes Quecksilber zu sammeln, als die verschiedenen Momente 
aufzufangen, die den Begriff eines reif und reich gewordenen Stils 
konstituieren. Die Neuheit des Versuches aber wird — wenigstens teil- 
weise — als Entschuldigung gelten diirfen, wenn dieser Abschnitt die 
Higenschaften einer gefadlligen Lektiire in besonderem Grade entbehren 
lasst. 


1. BERUHIGUNG, RAUMIGKEIT, MASSE UND GROSSE 


icht nur die Bilder eines einzelnen Meisters, auch die Bilder einer 
N Generation in ihrer Gesamtheit haben ihren bestimmten Pulsschlag. 
Ganz abgesehen vom Inhalt der Darstellung kénnen die Linien unruhig 
und hastig laufen oder gemessen und still, kann die Flachenfiillung ge- 
drangt sein oder weitrdumig und bequem und die Modellierung klein © 
und springend oder grossflachig und gebunden. Nach allem, was iiber 
die neue Schénheit des Cinquecento in K6rper und Bewegung schon 
gesagt worden ist, hat man auch von den Bildern ein Ruhigwerden zu 
erwarten, mehr Masse und Raumlichkeit. Es wird ein neues Verhiltnis 
von Raum und Fiillung festgestellt, die Kompositionen werden gewichtiger 
und in Lineament und Modellierung empfindet man denselben Geist der 
Ruhe, dasselbe gehaltene Wesen, das der neuen Schonheit unentbehrlich ist. 


I. 


Der Gegensatz ist augenscheinlich, wenn man ein Jugendwerk Michel- 
angelos, das Tondo der Madonna mit dem Buch, neben ein gleiches 
Rundrelief des Antonio Rossellino stellt, der die alte Generation ver- 
treten mag. Vgl. die Abbildungen auf S. 48 und S. 14. Hier das 
flimmernde Vielerlei und dort der einfache grossflachige Stil. Es handelt 
sich nicht nur um ein Weglassen von Sachen, um die Vereinfachung 
im Stofflichen (wovon schon die Rede gewesen ist), sondern um die 
Behandlung der Flachen iiberhaupt. Wenn Rossellino den Hintergrund 
mit dem zitternden Licht- und Schattenspiel seiner felsigen Landschaft 
belebt und die Flache des Himmels mit gekrauselten Wolkchen besetzt, 
so ist das nur die Fortfiihrung der Art, mit der auch Kopf und Hande 
modelliert sind. Michelangelo sucht die grossen zusammenhangenden 
Flachen schon in der menschlichen Form und damit ist die Frage, wie 
er das tibrige behandle, von selbst erledigt. In der Malerei gilt kein 
anderer Geschmack als in der Plastik. Auch hier hért die Freude am 
Kapriziosen, an den vielen kleinen Hebungen und Senkungen auf, man 
verlangt nach den stillen grossen Massen von hell und dunkel. Die 
Vortragsbezeichnung heisst legato. 

Noch deutlicher vielleicht dussert sich der Stilwechsel in der Be- 
handlung der Linie. Das quattrocentistische Lineament hat etwas Krauses 
und Hastiges. Der Zeichner interessiert sich da vor allem fir die be- 
wegte Form. Er tbertreibt — unbewusst — die Bewegung in der 
Silhuette, im Haar, in jeder Einzelform. Der Mund mit den Lippen- 
schwellungen ist ganz besonders eine Bildung, die das Quattrocento 


» WERROCCHIO“ 
ENGELKOPF 
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eigentiimlich aufgefasst hat. Mit einer Energie, die fast an Durer er- 
innert, sucht ein Botticelli oder Verrocchio die Bewegung der Mund- 
spalte, die Wolbung der Lippen, den Schwung der Randlinien eindriick- 
lich zu machen. Im gleichen Sinne wird man die formreiche, knorpe- 
lige Nase einen Lieblingsgegenstand des 15. Jahrhunderts nennen konnen. 
Mit welchem Interesse werden die Bewegungen der Nasenfliigel model- 
liert! Und die Nasenlocher zu zeigen, hat sich kaum ein quattrocen- 
tistischer Portratist versagen konnen.') 

Dieser Stil verliert sich mit dem neuen Jahrhundert. Das Cinque- 
cento bringt den beruhigten Fluss der Linie. Dasselbe Modell wiirde 
jetzt ganz anders gezeichnet werden, weil eben die Augen anders sehen. 
Es ist aber, als ob iiberhaupt ein neues Mitgefiihl fiir die Linie wach- 
geworden sei; es wird ihr wieder ein Recht zugestanden, sich auszu- 
leben. Man vermeidet die harten Begegnungen und die heftigen Bre- 
chungen, das Knickwerk und das kurzatmige Geschlangel. Perugio hatte 
angefangen und Raffael mit iibertroffener Feinfiihligkeit fortgefahren. 
Aber auch die Ubrigen, die im Temperament ganz anders sind, kennen 
die Schonheit des grossen Linienzuges, der rhythmischen Kadenz. Bei 
Botticelli kann es noch vorkommen, dass ein spitzer Ellenbogen hart 
gegen den Bildrand stdésst (Pieta, Miinchen), jetzt nehmen die Linien 
Riicksicht auf einander, sie accommodieren sich gegenseitig und das Auge 
wird empfindlich gegen die schrillen Schneidungen der alteren Manier. 


2. 


Das allgemeine Verlangen nach dem Weitrdumigen musste dann 
auch in der Malerei ein neues Verhaltnis der Figuren zum Raum be- 
dingen. Man empfand die Raumlichkeit in den alten Bildern als eng. 
Die Figuren stehen da hart am vorderen Biihnenrand und das ergiebt 
einen Eindruck von Knappheit, der nicht verschwindet, auch wenn da- 
hinter noch so weite Hallen und Landschaften erscheinen. Selbst 
Lionardos Abendmahl ist in dem Vorriicken des Tisches bis fast an die 
Rampe noch quattrocentistisch befangen. Das Normalverhaltnis geben die 
Portrats. Was ist das‘fiir eine unbehagliche Existenz in dem Stiibchen, 
in das Lorenzo di Credi seinen Verrocchio hineingesetzt hat (Uffizien), 
gegeniiber dem grossen tiefen Atemzug cinquecentistischer Portrats. 
Die neue Generation verlangte Luft und Bewegungsméglichkeit und 
sie erreichte das zunachst mit der Vergrésserung des Figurenabschnittes. 


‘) Ein Inbegriff all dieser Eigentiimlichkeiten ist die bekannte Zeichnung ,Ver- 
rocchios‘ zu einem Engelskopf in den Uffizien. (S. Abb. S. 253.) Der Kopf kommt 
fast gleich auf Botticinis Erzengelbild der Florentiner Uffizien wieder vor. 
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Das Kniestiick ist eine Erfindung des 16. Jahrhunderts. Aber auch da, 
wo von der Figur wenig mitgeteilt ist, weiss man jetzt einen weit- 
raumigen Eindruck zu gewinnen; wie wohlig wirkt der Castiglione mit 
seinem Dasein innerhalb der vier Rahmenlinien. 

In analoger Weise wirken auch quattrocentistische Fresken an ihrem 
Orte gewohnlich knapp und eng. In der Kapelle Nikolaus V. im Vatikan 
sehen die Fresken Fiesoles beengt aus und in der Kapelle des Palazzo 
Medici, wo Gozzoli den Zug der Konige gemalt hat, wird der Beschauer 
trotz aller Festpracht ein Gefiihl von Unbehagen auch nicht ganz los 
werden. Sogar noch von Lionardos Abendmahl wird man etwas Ahn- 
liches sagen miissen; wir erwarten einen Rahmen oder Rand, den das 
Bild nicht hat und nie gehabt haben kann. 

Es ist charakteristisch, wie dann Raffael in den Stanzen eine Ent- 
wicklung durchmacht. Sieht man in der Camera della Segnatura ein Bild, 
z.B. die Disputa, allein, so mag dem Beschauer das Verhaltnis zur Wand 
nicht st6rend vorkommen; sieht er aber auf zwei Bilder zugleich, wie 
sie in den Ecken zusammenstossen, so kommt ihm das Altertiimlich- 
Trockene der Raumempfindung gleich zum Bewusstsein. In der zweiten 
Stanze ist die Eckbegegnung eine andere und das Format der Bilder, 
angesichts des vorhandenen Raumes, iiberhaupt kleiner genommen. 


3- 

Es ist kein Widerspruch, wenn trotz dem Verlangen nach Raumig- 
keit die Figuren innerhalb des Rahmens an Grdsse zunehmen.') Sie 
sollen als Masse betrachtlicher wirken, wie jetzt iiberall die Schénheit 
im Gewichtigen gesucht wird. 

Man vermeidet den iiberfliissigen Raum, weil man weiss, dass die 
Figuren dadurch an Kraft verlieren, und man besitzt die Mittel, bei 
aller Beschrankung, die Vorstellung doch mit dem Eindruck der Weite 
zu fillen. 

Die Neigung geht auf das Zusammengenommene, Schwere, Lastende. 
Die Horizontale gewinnt an Bedeutung. Und so senkt sich der 
Gruppenumriss und aus der hohen Pyramide wird die Dreiecksgruppe 
mit breiter Grundlinie, Raffaels Madonnenkompositionen liefern die 
besten Beispiele. In gleichem Sinn ist das Zusammennehmen von zwei 
oder drei Stehfiguren zur geschlossenen Gruppe anzufihren. Die 4lte- 
_ren Bilder erscheinen da, wo sie gruppieren wollen, diinn und brii- 
chig und im ganzen licht und leicht gegeniiber der massigen Fiil- 
lung des neuen Stils. 


+) Die plastische Figur in der Nische unterliegt den gleichen Veranderungen. 
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4. 

Endlich ergab sich als unabweisbare Konsequenz die allgemeine Stei- 
gerung der absoluten Grosse. Die Figuren wachsen den Kiinstlern so- 
zusagen unter den Handen. Es ist bekannt, wie Raffael in den Stanzen’ 
den Massstab immer grésser nimmt. Andrea del Sarto tiberbietet im 
Hof der Annunziata mit seinem Geburtsbild sich selbst und wird gleich 
wieder iiberboten von Pontormo. So gross war die Freude am Machtigen, 
dass selbst der jetzt erwachte Sinn fiir Einheitlichkeit keinen Einspruch 
erhob. Von den Tafelbildern gilt dasselbe. Man sieht die Veranderung 
in jeder Galerie; wo das Cinquecento beginnt, da beginnen die grossen 
Tafeln und die grossen Leiber. Wir haben spater noch einmal davon 
zu reden, wie das Einzelgemalde in den architektonischen Zusammenhang 
aufgenommen wird; man sieht es nicht mehr fiir sich allein, sondern 
mit der Wand zusammen, fiir die es bestimmt ist, und so ware die 
Malerei schon von diesem Gesichtspunkt aus der Grdéssensteigerung 
iiberantwortet gewesen, auch wenn nicht ihr eigener Wille sie in der- 
selben Richtung gefiihrt hatte. 

Die hier gegebenen Stilmerkmale sind wesentlich stofflicher Natur, 
sie entsprechen einem bestimmten Gefithlsausdruck; nun treten aber — 
wie gesagt —- Momente formaler Natur dazu, die aus der Stimmung der 
neuen Generation nicht entwickelt werden kénnen. Mathematisch sauber 
ist die Abrechnung nicht zu machen: die Vereinfachung im Sinne der 
Beruhigung trifft sich mit einer Vereinfachung, die auf méglichst voll- 
kommene Klarung des Bildes ausgeht und die Tendenz zum Zusammen- 
genommenen und Massigen begegnet einem miachtig entwickelten Willen, 
den Bildern einen immer grdsseren Erscheinungsreichtum zu geben, 
jenem Willen, der die konzentrierten Gruppengebilde schafft und die 
Tiefendimension sich erst eigentlich erschliesst. Dort die Absicht, dem 
Auge die Perception zu erleichtern, und hier die Absicht, das Bild még- 
lichst inhaltreich zu machen. 

Wir stellen zunachst zusammen, was sich dem Begriff der Verein- 
fachung und Klarung unterordnen lasst. 


Carpaccio. Maria mit Begleiterinnen bei der Darstellung im Tempel 
(Bruchstiick) 


2. VEREINFACHUNG UND KLARUNG 


I. 


ie klassische Kunst greift zuriick auf die Elementarrichtungen der 

Vertikale und der Horizontale und auf die primitiven Ansichten 
der reinen Face- und Profilstellung. Es waren hier vollig neue Wir- 
kungen zu entdecken, denn dem Quattrocento war das Einfachste ganz 
abhanden gekommen. In der Absicht, um jeden Preis bewegt zu er- 
scheinen, war es diesen Urrichtungen und Uransichten geflissentlich 
ausgewichen. Auch ein einfach denkender Kiinstler wie Perugino hat 
z. B. in seiner Pieta im Palazzo Pitti kein einziges reines Profil und 
nirgends die reine Facestellung. Jetzt, wo man alle Falle des Reich- 
tums besass, bekam auf einmal das Primitive einen neuen Wert. Nicht 
dass man archaisiert hatte, aber man erkannte die Wirkung des Ein- 
fachen im Zusammenhang des Reichen: es giebt die Norm und das 
ganze Bild bekommt Haltung dadurch. Lionardo trat als ein Neuerer 
‘auf, als er seine Abendmahlsgesellschaft mit zwei Profilképfen in reiner 
Vertikale einrahmte; von Ghirlandajo wenigstens hat er das nicht lernen 
k6nnen.') Michelangelo erklart sich von allem Anfang an fiir den Wert 


1) Die Portratképfe auf den Tornabuonifresken diirfen in diesem Sinne kaum an- 
gefiihrt werden, da es sich hier nicht um formale Absichten von seiten des Kiinst- 
lers, sondern um bestimmte gesellschaftliche Modehaltungen handelte. Man sieht 
das an den anderen Kompositionen Ghirlandajos. Vgl. S. 34 Anm. 


Wolfflin, Klassische Kunst, 7. A. 17 
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des Einfachen und Raffael hat wenigstens unter den Bildern seines 
Meisterstils kaum eines, wo man nicht auf die bewusste Verwendung 
der Einfachheit im Sinne der starken, nachdriicklichen Wirkung stiesse. 
Wer von der 4Alteren Generation wiirde die Schweizergruppe in der 
Messe von Bolsena so zu geben gewagt haben: drei Vertikalen neben- 
einander! Und gerade diese Schlichtheit tut. hier Wunder. Und so 
giebt er an hodchster Stelle, bei der Sixtinischen Madonna, die reine 
Vertikale mit ungeheurer Wirkung, das Primitive im Zusammenhang 
der vollendeten Kunst. Eine Architektonik wie die Fra Bartolommeos 
ware ohne dieses Zuriickgreifen auf die elementaren Erscheinungsweisen 
vollends undenkbar. 

Nimmt man dann eine einzelne Figur wie etwa den liegenden Adam 
Michelangelos an der sixtinischen Decke, der so fest und sicher wirkt, 
so wird man sich sagen miissen, dass ohne diese Einstellung der Brust 
in die volle Breitansicht die Wirkung nicht zu stande kame. Sie ist 
eindrucksvoll, weil die (fiir das Auge) normale Stellung aus schwierigen 
Umstanden heraus gewonnen ist. Die Figur ist damit gleichsam fest- 
gelegt. Sie bekommt etwas Notwendiges. 

Ein anderes Beispiel fiir die Wirkung einer solchen — man méchte 
sagen — tektonischen Ansicht, ist der sitzende und predigende Johannes 
aus Raffaels Werkstatte (Uffizien). Es ware leicht gewesen, ihm eine 
gefalligere (oder mehr malerische) Wendung zu geben, aber so wie er 
dasitzt, uns ganz entgegen mit der Breite der Brust und den Kopf 
gerade aufgerichtet, so spricht nicht nur der Mund des Predigers, 
sondern die ganze Gestalt ruft aus dem Bilde heraus und diese Wir- 
kung hatte auf keine andere Weise gewonnen werden koénnen. - 

Auch in der Lichtfithrung sucht das Cinquecento die einfachen Sche- 
mata auf. Man findet Kopfe, die, en face gesehen, in der Nasenlinie 
sich genau teilen, d. h. auf der einen Halfte dunkel, auf der andern hell 
gehalten sind, und diese Art von Beleuchtung verbindet sich gern mit 
der héchsten Schonheit. So ist Michelangelos Delphica und so der 
jugendliche Idealkopf Andrea del Sartos. Anderwarts sucht man oft 
bei hohem Lichteinfall eine symmetrische Beschattung der Augen zu 
erhalten, was auch sehr klar und ruhig wirkt. Ein Beispiel: der Johannes 
auf Bartolommeos Pieta oder Lionardos Johannes der Taufer im Louvre. 
Das will nun durchaus nicht heissen, dass man immer so beleuchtete, 
so wenig man immer mit den einfachen Achsen operierte. Allein man 
empfand die Wirkung des Einfachen und verwertete es als etwas Be- . 
sonderes. 

Auf dem friihen Bilde Sebastianos in S. Crisostomo in Venedig sieht 
man auf der linken Seite drei weibliche Heilige zusammenstehen (vgl. 
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die Abbildung). Ich muss diese 
Gruppe hier anziehen als ein 
besonders frappantes Beispiel 
der neuen Dispositionsart, wo- 
bei ich nicht von den K6rpern, 
sondern nur von den Képfen 
spreche. Scheinbar eine sehr 
natiirliche Auswahl: ein Profil, 
ein fiihrender Dreiviertel-Kopf 
und dann der dritte nicht mehr 
selbstandig und auch im Licht 
untergeordnet, geneigt; die 
einzige Neigung neben den 
zwei Vertikalen. Nun gehe 
man den Vorrat quattrocenti- 
stischer Beispiele durch, wo 
sich etwa eine gleiche Anord- 
nung fande, und man wird 
sich bald tiberzeugen, dass 
das Einfache gar nicht das Sebastiano del Piombo. Drei weibliche Heilige 
Selbstverstandliche war. Die Se racneress) 

Empfindung dafiir kommt erst wieder mit dem 16. Jahrhundert, und 
noch in allernachster Nahe Sebastianos, im Jahre 1510, konnte Carpaccio 
seine Darstellung im Tempel malen (Akademie, Venedig), wo fast ganz 
im alten Stil drei weibliche K6pfe nebeneinander erscheinen, alle gleich- 
wertig, jeder etwas anders in der Wendung, und keiner doch entschieden 
anders, ohne Uber- und Unterordnung und ohne klaren Gegensatz. 


2. 


Die Riickkehr zu den elementaren Erscheinungsweisen ist nicht zu 
trennen von der Erfindung der Kontrastkomposition. Man darf wohl 
von Erfindung sprechen, denn die klare Einsicht, dass alle Werte nur 
Verhaltniswerte sind, dass jede Grésse oder jede Richtung nur in Bezug 
auf andere Grdéssen und andere Richtungen ihre Wirkung erhilt, ist 
vor dem klassischen Zeitalter nicht vorhanden gewesen. Jetzt erst weiss 
man, dass die Vertikale notwendig ist, weil sie die Norm giebt, an der 
die Abweichungen vom Lot zur Empfindung kommen und durch das 
ganze Reich der Sichtbarkeit bis hinauf zu den menschlichen Ausdrucks- 
bewegungen macht man die Erfahrung, dass erst in der Verbindung 
mit dem Gegensatzlichen das einzelne Motiv seine volle Wirkungskraft 
entfalten kann. Gross wirkt, was in der Umgebung des Kleinern er- 


r7* 
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scheint, sei es eine einzelne Korperform oder eine ganze Figur; ein- 
fach, was neben dem Vielteiligen steht; ruhig, was ein Bewegtes neben 
sich hat, u. s. w. 

Das Prinzip der Kontrastwirkung ist fiir das 16. Jahrhundert von 
grésster Wichtigkeit. Alle klassischen Kompositionen sind darauf auf- 
gebaut und es ist eine notwendige Konsequenz, dass in einem ge- 
schlossenen Werke jedes Motiv nur einmal vorkommen darf. Auf der 
Vollstandigkeit und Einzigkeit der Gegensatze basiert die Wirkung von 
Wunderwerken der Kunst wie der Sixtinischen Madonna. Das Bild, das 
man vor allen andern gegen jede Effektrechnung gesichert halten mochte, 
ist ganz gesadttigt mit lauter Kontrasten und bei der Barbara z. B. — 
um nur einen Fall herauszunehmen — war es jedenfalls lange entschieden, 
dass sie als Parallelfigur zu dem emporblickenden Sixtus abwarts blicken 
miisse, bevor an die besondere Motivierung dieses Abwarts gedacht 
wurde. Das Eigentiimliche bei Raffael ist nur, dass der Beschauer iiber 
der Gesamtwirkung an die Einzelmittel nicht denkt, wahrend etwa der 
spatere Andrea del Sarto uns seine Rechnung mit den Kontrasten vom 
‘ersten Augenblick an geradezu aufdrangt und das kommt daher, dass 
sie bei ihm blosse Formeln sind ohne einen Inhalt. 

Es giebt auch eine Anwendung des Prinzips auf geistigem Gebiet: 
dass man einen Affekt nicht neben seinesgleichen vorbringen soll, sondern 
zusammen mit anders gearteten. Fra Bartolommeos Pieta ist ein Muster 
psychischer Okonomie. Raffael mischt der Gesellschaft seines Cacilien- 
bildes, wo alles von dem Eindruck der himmlischen Musik ergriffen 
ist, die vdllig gleichgiiltige Magdalena bei, in dem Bewusstsein, dass 
erst auf dieser Folie die Grade des Hingenommenseins bei den Andern 
dem Beschauer eindriicklich wiirden. An gleichgiiltiger Begleitung fehlt 
es dem Quattrocento nicht, aber solche Uberlegungen lagen ihm dabei 
fern. Wie vollig schliesslich Kontrastkompositionen von der Art des 
Heliodor und der Transfiguration tiber den Horizont der 4ltern Kunst 
hinausgehen, braucht nicht gesagt zu werden. 


3- 

Das Problem der Kontraste ist ein Problem der gesteigerten Inten- 
sitat der Bildwirkung. Nach demselben Ziel geht nun aber auch die 
ganze Summe der Bemiithungen, die auf die Vereinfachung und Ver- 
deutlichung der Erscheinung gerichtet sind. Was damals in der Archi-. 
tektur geschah, der Prozess der Reinigung, das Ausscheiden aller Ein- 
zelheiten, die fiir das Ganze unwirksam sind, die Auswahl weniger, 
grosser Formen, die Verstarkung der Plastik, all das hat in der dar- 
stellenden Kunst ein vollkommenes Analogon. 
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Die Bilder werden gesichtet. Es 
sollen grosse fiihrende Linien heraus- 
kommen. Die alte Art der Betrach- 
tung im Detail, das Abtasten des 
Einzelnen, das Herumgehen im Bilde 
von Teil zu Teil hort auf, die Kom- 
position soll als Ganzes wirken und 
schon dem Fernblick deutlich sein. 
Bilder des 16. Jahrhunderts haben 
einen hoheren Grad von Sehbarkeit. 
Die Perception ist ausserordentlich 
erleichtert. Was wesentlich ist, tritt 
sofort hervor; es giebt eine entschie- 
dene Uber- und Unterordnung und 
das Auge wird in bestimmten Bahnen 
gefiihrt. Statt aller Beispiele diene 
die Hinweisung auf die Komposition 
des Heliodor. Man darf nicht daran 
denken, was dem Betrachter von 
einem quattrocentistischen Maler auf 
einer solchen Flache an Sehenswiir- 
digkeiten, die alle gleichmiassig sich 
dem Auge entgegengedrangt hatten, 
zugemutet worden ware. 


P. Pollaiuolo. Prudentia 


Der Stil des Ganzen ist auch der 
Stil des Einzelnen. Eine Draperie des 16. Jahrhunderts unterscheidet 
sich von einer quattrocentistischen eben dadurch, dass grosse durch- 
gehende Linien vorhanden sind, klare Kontraste von schlichten und 
reichen Partien und dass im ganzen der K6rper, der doch das Wesent- 
liche bleibt, unter dem Gewand sich deutlich macht. 

In dem Gefalt des Quattrocento lebt sich ein ganz grosses Stiick 
seiner Formphantasie aus. Leute ohne Augensinnlichkeit werden an 
diesen Gebilden gleichgiiltig voriiberstreifen und iiberhaupt glauben, so 
etwas Nebensdchliches mache sich ganz von selber. Man probiere aber 
nur einmal, ein solches Stiick Draperie zu kopieren und man wird bald 
Respekt davor bekommen und in diesen Schiebungen eines toten Stoffes 
den Stil, d. h. den Ausdruck eines bestimmten Wollens empfinden, so 
dass man gerne dem Rieseln und Rauschen und Murmeln seine Auf- 
merksamkeit zuwendet. Jeder hat seinen Stil. Am fliichtigsten ist Botti- 
celli, der mit gewohnter Heftigkeit einfache langziigige Furchen reisst, 
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wahrend Filippino und Ghirlandajo und die Pollaiuolos mit Liebe und 
Hingebung ihre formenreichen Faltennester bauen, wofiir die vor- 
stehende Abbildung einer Sitzfigur mit dem Mantel tiber dem Schoss 
ein Beispiel sein mag.') 

Mit verschwenderischer Hand streute das 15. Jahrhundert seinen 
Reichtum iiber den ganzen Korper aus. Wenn es keine Falten sind, 
so ist es ein Schlitz, eine Offnung, ein Bausch oder die Musterung des 
Stoffes, was die Aufmerksamkeit auf sich zieht. Man halt es fiir un- 
denkbar, dass das Auge irgendwo auch nur einen Augenblick lang un- 
beschaftigt bleiben soll. 

In welchem Sinne die neuen Interessen des 16. Jahrhunderts auf die 
Draperie wirken, ist schon angedeutet worden. Es geniigt, die Frauen 
auf Lionardos Annabild, Michelangelos Madonna der Tribuna oder 
Raffaels Madonna Alba gesehen zu haben, um die Absichten des neuen 
Stiles zu verstehen. Das Wesentliche: das Kleid soll nicht das plastische 
Motiv iiberwuchern.”) Das Gefalt tritt in den Dienst des Kérpers und 
soll sich nicht als etwas Unabhangiges dem Blicke aufdrangen und 
selbst bei Andrea del Sarto, der gern seine rauschenden Stoffe in 
malerischen Brechungen funkeln lasst, ist das Tuchwerk nie von der 
Bewegung der Figur loszuldsen, wahrend es im 15. Jahrhundert so oft 
ein Sonderinteresse in Auspruch nimmt. 


Wenn nun bei einer Draperie die Falten gelegt werden kénnen nach 
Belieben und es hier wohl verstandlich ist, wie ein neuer Geschmack 
von den Vielen hinweg nach dem Wenigen drangt, nach grossen, starken, 
fiihrenden Linien, so sind die festen Gebilde wie Kopf und K6érper doch 
nicht minder dem umgestaltenden Willen des neuen Stiles unterworfen 
gewesen. 

Kopfe des 15. Jahrhunderts haben das Gemeinsame, dass das glan- 
zende Auge den Hauptaccent abgiebt. Den ganz lichten Schatten gegen- 
iiber besitzt die dunkle Pupille (und Iris) eine Bedeutung, dass man 
notwendig zuerst das Auge im Kopfe sieht und das mag auch in der 


‘) Die Draperie der Madonna Ghirlandajos in den Uffizien (mit zwei Erzengeln 
und zwei knieenden Heiligen) steht in direktem Zusammenhang mit der beriihmten 
und oft abgebildeten Gewandstudie Lionardos im Louvre (z, B. Miintz p. 240, — 
Miiller-Walde Abb. 18). Sollte Ghirlandajo wirklich den Lionardo kopiert haben? 
oder ist die Zeichnung von Ghirlandajo? Dieser Meinung war Bayersdorfer. 
Berenson dagegen bleibt mit Recht bei der Autorschaft Lionardos. 

*) Lionardo, Buch von der Malerei No. 182 (254): Mache deine Figuren nie zu 
reich an Verzierungen, so dass diese der Form und Stellung der Figuren etwa 
im Wege waren. 
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Natur der Normaleindruck sein. Das 16. Jahrhundert unterdriickt diese 
Wirkung; es dampft den Glanzblick; das knochige Gefiige, die Struktur 
soll das wesentliche Wort sprechen. Man verstarkt die Schatten, um 
der Form mehr Energie zu geben. Nicht zerstreut auftretend, in 
kleinen Partikeln, sondern als grosse zusammenhangende Massen haben 
sie die Aufgabe, zu verbinden, zu ordnen, zu gliedern. Was friiher als 
lauter Einzelnes auseinanderfiel, wird zusammengenommen. Man sucht 
einfache Linien, sichere Richtungen. Man iibertoént das Geringfiigige 
mit dem Grossen. Nichts Einzelnes darf auffallen. Die Hauptformen 
sollen heraustreten fiir die Wirkung, auch fiir den Fernanblick. 

Uber solche Dinge ist es schwer iiberzeugend zu reden ohne Demon- 
stration, und selbst die Demonstration wird erfolglos sein, so lange 
nicht die eigene Erfahrung ihr entgegenkommt. Statt aller Einzelaus- 
fiihrung mdge es hier mit dem Hinweis auf die parallelen Bildnisse 
des Perugino und des Raffael, die auf S. 131 und 132 abgebildet sind, 
sein Bewenden haben. Der Betrachter wird sich iiberzeugen, wie Peru- 
‘gino bei minutidser Detaillierung seine Schatten nur in kleinen Dosen 
und in geringer Starke vorbringt, wie er damit operiert, so behutsam, 
als ob es ein notwendiges Ubel ware, wahrend Raffael umgekehrt die 
Dunkelheiten machtig heranzieht, nicht nur um dem Relief Kraft zu 
geben, sondern vor allem als ein Mittel, die Erscheinung zu wenigen, 
grossen Formen zu einigen. Augenhdhle und Nase sind unter einen 
Zug gebracht und ganz klar und einfach erscheint das Auge neben den 
ruhig zusammenschliessenden Schattenmassen. Den Nasen-Augenwinkel 
wird man im Cinquecento immer accentuiert finden, er ist fiir die 
Physiognomie von ausschlaggebender Wichtigkeit, ein Knotenpunkt, 
wo viele Ausdrucksfaden zusammenlaufen. 

Es ist das Geheimnis des grossen Stiles, mit Wenigem viel zu sagen. 

Wir verzichten vollig darauf, der neuen Auffassung nun dahin zu 
folgen, wo sie sich dem ganzen Korper gegeniibergestellt sieht, und 
auch nur den Versuch zu machen, im einzelnen iiber die Vereinfachung 
der Leibeserscheinung auf das Wesentliche Rechenschaft zu geben. Es 
ist nicht das Mehr von anatomischen Kenntnissen, was hier entscheidet, 
sondern ein Sehen der Figur nach ihren grossen Formen. Wie der 
K6rper jetzt in seinen Artikulationen begriffen wird, wie das Gewiachs 
in den Knotenpunkten sich markiert, setzt ein Gefiihl fiir organische 
Gliederung voraus, das von anatomischer Vielwisserei unabhangig ist. 

In der Architektur spielt sich dieselbe Entwicklung ab, wofiir hier 
nur ein Beispiel namhaft gemacht werde: das 15. Jahrhundert nahm 
keinen Anstoss, um~eine Bogennische das Profil gleichmassig herum- 
laufen zu lassen; jetzt verlangt man ein Kampfergesimse, d. h. der 
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wichtige Punkt, wo der Bogen ansetzt, muss deutlich accentuiert sein. 
Eben diese Klarheit fordert man auch von den Artikulationen des K6rpers. 
Es ist eine andere Art, wie der Hals auf dem Torso aufsitzt. Die Teile 
sondern sich bestimmter von einander, zugleich aber bekommt der 
Korper als Ganzes einen iiberzeugenden Zusammenhang. Man sucht 
der entscheidenden Ansatzpunkte sich zu bemachtigen; man lernt ver- 
stehen, was man in der Antike schon so lange vor sich gehabt hatte, 
und in der Folge kam es wohl auch zu einem bloss schematischen Kon- 
struieren des Koérpers, wofiir aber die grossen Meister nicht verant- 
wortlich zu machen sind. 

Und nun handelt es sich ja nicht nur um die Darstellung des Men- 
schen nach seiner ruhenden Erscheinung, sondern auch und noch viel 
mehr um seine Bewegung, um seine korperlichen und geistigen Funk- 
tionen. Unabsehbare Reihen von lauter neuen Aufgaben erstanden auf 
dem Gebiet der physischen Bewegung und des physiognomischen Aus- 
drucks. Alles Stehen, Gehen, Heben und Tragen, Laufen und Fliegen 
musste nach den neuen Forderungen durchgearbeitet werden, so gut 
wie der Ausdruck der Affekte. Uberall schien es mOglich und not- 
wendig, das Quattrocento an Klarheit und an gesteigerter Kraft des 
Eindrucks zu iiberbieten. Fiir die Aktionen des nackten K6rpers hat 
Signorelli am meisten vorgearbeitet; unabhangig von dem peinlich ge- 
nauen Studium der EHinzelheiten, wie es die Florentiner trieben, kam 
er sicherer zu dem, was fiir das Auge wichtig ist und was die Vor- 
stellung verlangt. Allein mit all seiner Kunst ist er nur Andeutung 
und Ahnung, wenn man Michelangelo neben ihn stellt. Michelangelo 
hat fiir die Muskelfunktionen zuerst diejenigen Ansichten gefunden, 
die den Beschauer zwingen, den Vorgang mitzuerleben. Er gewinnt 
dem Stoff so vollig neue Wirkungen ab, als ob ihn noch niemand in 
der Hand gehabt hatte. Die Reihe der sitzenden Sklaven in der Sixtina 
ist, nachdem der Karton der badenden Soldatén verloren gegangen, 
die eigentliche hohe Schule, der Gradus ad Parnassum zu nennen. 
Sieht man allein auf die Zeichnung der Arme, so kann man die Be- 
deutung des Werkes ahnen lernen. Wo das Quattrocento die leichtest 
fassbaren Erscheinungsarten aufsuchte, wie z. B. beim Ellenbogen die 
Profilansicht, und Generation an Generation dieses Schema weitergab, 
da reisst ein Mann mit einem Mal alle Schranken ein und giebt Ge- 
lenkzeichnungen, die beim Beschauer ganz neue Innervationen erzeugen 
mussten. Nicht mehr gleichmassig in der breiten Ansicht aufgenommen 
und nicht mit tragem Parallelismus der Konturlinien, besitzen die mach- 
tigen Glieder dieser ,,Sklaven“ ein Leben, das iiber den Eindruck der 
Natur hinausgeht. Das Aus- und Einspringen der Linie, das Anschwellen 
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und Zusammenziehen der Form bedingt diese Wirkung. Von der Ver- 
kiirzung wird spater die Rede sein. 

Michelangelo ist fiir alle der grosse Lehrmeister gewesen, der zeigte, 
welches die sprechenden Ansichten sind. Um mit einem einfachen Bei- 
spiel zu illustrieren, sei auf die weiblichen Tragfiguren Ghirlandajos 
und Raffaels zuriickverwiesen (s. die Abbildungen auf S. 232 und S. 233): 
wenn man sich klar gemacht hat, um wieviel der gesenkte linke Arm, 
der eine Last tragt, bei Raffael dem Ghirlandajo iiberlegen ist, so hat 
man einen Ausgangspunkt, um den Unterschied der Zeichnung im 
15. und 16. Jahrhundert zu beurteilen.*) 

Mit dem Augenblick, wo der Wert der Gelenke sich erschloss, musste 
auch das Bediirfnis erwachen, die Gelenke alle sichtbar zu machen und 
so tritt jene Entblossung der Arme und Beine ein, die auch vor den 
Heiligenfiguren nicht Halt macht. Das Aufstreifen der Armel bei heiligen 
Mannern ist etwas Allgemeines — man verlangt nach dem Ellenbogen- 
gelenk —, Michelangelo. aber geht weiter und entkleidet auch eine 
Maria bis zum Schultergelenk (Madonna der Tribuna). Wenn andere 
ihm darin nicht folgten, so wird doch namentlich bei Engeln das Bloss- 
legen des Armansatzes iiblich. Schdnheit ist Klarheit der Charniere. 

Fiir das mangelhafte Verstandnis organischer Gliederung, wie es 
dem 15. Jahrhundert eigentiimlich ist, darf man als ein Hauptbeispiel 
die Behandlung des Schamtuches bei Christus oder Sebastian anfiihren. 
Dieses Kleidungsstiick ist dann unleidlich, wenn es die iiberleitenden 
Linien zwischen dem Torso und den Extremitaten verdeckt. Botticelli 
und Verrocchio scheinen keinerlei Unbehagen empfunden zu haben, den 
Leib so zu zerhacken, w4hrend im 16. Jahrhundert das Schamtuch in einer 
Weise angeordnet wird, welche deutlich sagt, dass man den struktiven 
Gedanken verstanden habe und die reine Erscheinung wahren wollte- 
Es ist nicht tiberraschend, dass Perugino mit seinem architektonischen 
Denken schon friih auf eine gleiche L6sung gekommen war. 


Um mit einem grésseren Beispiel die Erérterung abzuschliessen, stel- 
len wir zwei Bilder, die Venus aus Piero di Cosimos ,,Venus und 
Mars“ in Berlin und Tizians ruhende Venus der Uffizien (s. Abb.), 
einander gegeniiber, wobei Tizian das Cinquecento auch fiir Mittel- 
italien vertreten muss, da sich kein ebensogut passendes Vergleichs- 
stiick finden liess. Also beiderseits die liegende nackte Frau. Nun wird 


1) Leider k6nnen wir die Raffaelsche Figur nicht in einer Originalzeichnung 
vorlegen, sondern nur in einer (alten) Kopie nach dem Fresko: Die Linien konnten 
noch ausdrucksvoller behandelt sein. 
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Piero di Cosimo. Liegende Venus (Bruchstiick) 


man natiirlich zuerst aus der Verschiedenheit des K6rpers die Verschie- 
denheit der Wirkung erklaren wollen, aber wenn man auch einraumt, dass 
hier die artikulierte Schénheit des 16. Jahrhunders, wie wir sie oben 
bei Franciabigio (S. 235) aufgewiesen haben, mit dem unartikulierten 
Gewiachs des 15. Jahrhunderts in Vergleich tritt, und dass eine Gestalt 
im Geschmack des Cinquecento, wo die feste fassende Form gegentiber 
den quellenden Weichteilen betont ist, jedenfalls den Vorzug gr6ésserer 
Klarheit haben muss, so bleiben doch noch genug Unterschiede in der 
Art, wie die Form zur Erscheinung kommt: dort nur bruchstiickweise 
und mangelhaft und hier zur vollkommensten Klarheit hinaufgelautert. 
Selbst wer von italienischer Kunst erst wenig gesehen hat, wird bei 
Piero stutzig werden, sobald er etwa die Zeichnung des rechten Beines 
ins Auge fasst. Eine gleichmassige Linie parallel dem Bildrand. Es 
ist ganz gut mdglich, dass das Modell diesen Anblick bot. Allein warum 
hat der Maler sich damit geniigen lassen? Warum giebt er gar nichts 
von der Gliederung des Beines? Er hatte kein Bediirfnis darnach. Das 
Bein ist gestreckt: es wiirde nicht anders aussehen, wenn es vollkom- 
men steif ware; es ist von oben belastet und zusammengedriickt, allein 
es sieht aus wie verdorrt und eben solche Verkriimmungen der Er- 
scheinung sind es, gegen die der neue Stil Einsprache erhebt. Man 
sage nicht, Piero sei eben ein schlechterer Zeichner als Tizian, es handelt 
sich hier wirklich um generelle Stilunterschiede und wer dem Problem 
nachgeht, wird erstaunen, wie weit die Analogien reichen. Man kénnte 
sogar aus friihen Diirerzeichnungen genaue Parallelbeispiele zu Piero 
beibringen. 

Der Leib, vorquellend wie immer im 15. Jahrhundert, hangt seitwarts.. 
Das ist sehr unschon, allein wir wollen dem Naturalisten sein Ver- 
gniigen lassen, wenn er nur nicht die Verbindung zwischen den Beinen 
und dem Leibe zerschnitten hatte. Es fehlt vollig an den tiberfiihren- 
den Formen, nach denen die Vorstellung verlangt. 
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Tizian. Liegende Venus 


Und so verschwindet oben der linke Arm von der Schulter an plétz- 
lich, ohne Andeutung, in welcher Weise er auszudenken ware, bis man 
dann irgéndwo eine Hand antrifft, die zugehdrig sein muss, wo aber 
fiir das Auge der Zusammenhang fehlt. 

Fragt man nach der Klarmachung der Funktion, wie das Stiitzen 
des aufgelehnten Armes zur Erscheinung komme, die Drehung des 
Kopfes oder die Bewegung im Handgelenk, so bleibt Piero vollends 
stumm. Tizian giebt nicht nur den Korper nach seinem Bau in voll- 
kommener Klarheit und ldsst uns iiber keinen einzigen Punkt im Un- 
gewissen, auch das Funktionelle ist diskret, aber durchaus geniigend 
angegeben. Von dem Wohlklang der Linie, wie (an der rechten Seite 
namentlich) der Kontur in gleichmassig rhythmischem Fall heruntereilt, 
wollen wir gar nicht reden. Nur sei im allgemeinen gesagt, dass auch 
Tizian nicht von Anfang an so komponierte: die einfachere, altere Venus 
in der Tribuna, mit dem Hiindchen, mag den Vorzug groésserer Frische 
haben, ist aber nicht von gleicher Reife. 

Was von der einzelnen Figur gilt, gilt in erhéhtem Grade von der 
Zusammenfiigung mehrerer. Das Quattrocento machte dem Auge un- 
glaubliche Zumutungen. Der Beschauer hat nicht nur die grésste Miihe, 
aus den enggestellten Kopfreihen die einzelnen Physiognomien sich her- 
auszuklauben, er bekommt auch Figuren in Bruchstiicken zu sehen, die 
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fast unmoglich zur ganzen Gestalt zu vervollstandigen sind. Man wusste 
noch nicht, was man an Uberschneidungnn und Verdeckungen riskieren 
durfte. Ich verweise auf die unleidlichen Figurenabschnitte in Ghirlandajos 
Heimsuchung (Louvre) oder auf Botticellis Anbetung der Konige in den 
Uffizien, wo der Leser eingeladen sei, einmal die rechte Bildhalfte zu 
analysieren. Fiir Vorgeschrittene waren die Fresken Signorellis in Orvieto 
zu empfehlen, mit ihrem schier unentwirrbaren Gewiihl. Was fiir eine 
Befriedigung empfindet dagegen das Auge vor den figurenreichsten 
Kompositionen Raffaels; ich spreche von seinen rémischen Arbeiten, denn 
in der ,,Grablegung“‘ wirkt auch er noch ungeklart. 

In der Mitteilung architektonischer Dinge trifft man auf dieselbe Un- 
beratenheit. Die Halle in Ghirlandajos Fresko mit dem Opfer Joachims 
ist so gezeichnet, dass die Pilaster mit ihren Kapitellen gerade an den 
oberen Bildrand stossen. Heutzutage wird jeder sagen, dass er ent- 
weder das Gebalk noch mit aufnehmen oder die Pilaster weiter unten 
durchschneiden musste. Diese Kritik aber haben wir von den Cinque- 
centisten gelernt. Perugino ist auch hier schon weiter als die andern, 
immerhin finden sich auch bei ihm noch Archaismen der Art, wenn er 
etwa meint, mit kleinen, vom Rand einspringenden Gesimsecken ein 
ganzes Gewdlbejoch markieren zu kénnen. Wirklich belustigend aber 
wirken die Raumrechnungen des alten Filippo Lippi. Sie gehoren mit 
zu dem Urteil, das im ersten Kapitel dieses Buches iiber ihn gefallt 
worden ist. 


3. DIE BEREICHERUNG 


I. 


nter allen Errungenschaften des 16. Jahrhunderts wird die vollige 
U Befreiung der koérperlichen Bewegung vorangestellt werden miissen. 
Sie ist es, die in erster Linie den Eindruck des Reichtums in einem 
cinquecentistischen Bilde bestimmt. Der Korper regt sich mit leben- 
digeren Organen und das Auge des Beschauers wird zu einer erhéhten 
Tatigkeit aufgerufen. 

Unter Bewegung ist nun nicht die Fortbewegung vom Platze zu ver- 
stehen. Im Quattrocento wird ja schon viel gelaufen und gesprungen 
und doch haftet ihm eine gewisse Armut und Leere an, insofern von 
den Gelenken doch nur ein beschrankter Gebrauch gemacht wird und 
die Méglichkeiten der Wendungen und Biegungen in den grossen und 
kleinen Charnieren des Korpers nur bis zu einem gewissen Grade aus- 
gedeutet zu sein pflegen. Hier setzt das 16. Jahrhundert ein mit einer 
Entfaltung des Korpers, mit einer Bereicherung der Erscheinung selbst 
bei dem ruhigen Gebilde, dass man sich an den Anfang einer ganz neuen 
_Epoche gestellt sieht. Auf einmal wird die Figur reich an Richtungen 
und was man nur als eine Flache aufzufassen gewohnt war, bekommt 
Tiefe und wird zu einem Formenkomplex, wo auch die dritte Dimension 
ihre Rolle spielt. 

Es ist der verbreitete Irrtum der Dilettanten, die Meinung, dass zu 
allen Zeiten alles mdglich sei und dass die Kunst, sobald sie nur einige 
Ausdrucksfahigkeit gewonnen habe, gleich auch alle Bewegung werde 
geben konnen. Und doch vollzieht sich die Entwicklung nicht anders 
als bei einer Pflanze, die langsam Blatt um Blatt auseinanderlegt, bis 
sie rund und vollig und nach allen Seiten ausgreifend dasteht. Dieses 
ruhige, gesetzmassige Wachstum wird allen organischen Kunstkulturen 
eigen sein, allein es lasst sich nirgends so rein beobachten wie in der 
Antike und in der italienischen Kunst. 

Ich wiederhole, es handelt sich nicht um Bewegungen, die einen 
neuen Zweck verfolgen oder im Dienst eines besonderen neuen Aus- 
druckes stehen, sondern lediglich jum {das mehr oder weniger reiche 
Bild eines Sitzenden, Stehenden, Lehnenden, wo die Hauptfunktion die 
gleiche bleibt, wo aber durch Wendungskontraste zwischen Oberkérper 
und Unterkorper, zwischen Kopf und Brust, durch Hochstellen eines 
Fusses, durch Ubergreifen des Armes oder Vorschieben einer Schulter 
und was solcher Moglichkeiten mehr sind, sehr verschiedene Konfi- 
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gurationen von Torso und Gliedern gewonnen werden kénnen. Alsbald 
haben sich gewisse Gesetzmassigkeiten in der Verwendung der Bewe- 
gungsmotive herausgebildet und die kreuzweis korrespondierende Be- 
handlung, wo etwa dem gebogenen rechten Bein die Biegung des linken 
Armes entspricht und umgekehrt, nennt man Kontrapost. Allein das 
Gesamtphanomen darf mit dem Begriff Kontrapost nicht bezeichnet 
werden. 

Man konnte nun daran denken, die Differenzierung der synonymen 
Teile, der Arme und Beine, der Schultern und Hiiften, die neuentdeckten 
Bewegungsmdglichkeiten nach den drei Dimensionen auf schematische 
Tabellen abzuziehen. Allein der Leser wird das hier nicht erwarten und 
sich, nachdem im vorausgehenden schon so viel von plastischem Reich- 
tum die Rede war, mit einigen ausgewdhlten Beispielen zufrieden geben. 

Am einleuchtendsten werden die Operationen des neuen Stils sich 
da darstellen, wo der Kiinstler den ganz bewegungslosen Korper vor 
sich hat wie bei dem Thema des Gekreuzigten, das bei der Festlegung 
der Extremitadten gar keiner Variation fahig zu sein scheint. Und doch 
hat die Kunst des Cinquecento auch aus diesem sterilen Motiv etwas 
Neues gemacht, indem sie die Gleichwertigkeit der Beine aufhob, das 
eine Knie iiber das andere schob und durch die Wendung der Figur 
im ganzen einen Richtungskontrast zwischen unten und oben gewann. 
Bei Albertinelli ist davon gesprochen worden (vgl. S. 161). Der das 
Motiv bis in die letzte Konsequenz verfolgte, ist Michelangelo. Und 
bei ihm kommt dann — nebenbei gesagt — auch noch der Affekt hin- 
zu; er ist der Schépfer des Gekreuzigten, der das Auge nach oben 
richtet und dessen Mund zum Aufschrei der Qual sich 6ffnet.'). 

Reichere Moglichkeiten enthielt das Motiv des gefesselten KO6rpers: 
der an den Pfahl gebundene Sebastian oder der Christus der Geisse- 
lung oder auch jene Reihe von Pfeilersklaven, wie sie Michelangelo fiir 
das Juliusgrab vorhatte. Man kann die Wirkung gerade dieser »»Gre- 
fangenen“ bei den kirchlichen Thematen deutlich verfolgen und hatte 
Michelangelo die ganze Reihe am Grabmal ausgefiihrt, so ware wohl 
iiberhaupt nicht mehr viel zu erfinden iibrig geblieben. 

Wenn wir uns dann nach der freien Stehfigur umsehen, so erscheinen 
natiirlich vollends unabsehbare Perspektiven. Wir wollen nun fragen, 
was wohl das 16. Jahrhundert mit dem Bronze-David Donatellos ge- 
macht haben wiirde? Er ist in der Bewegungslinie dem klassischen 


1) Vasari (VII, 275) interpretiert anders: alzato la testa raccomanda lo spirito 
al padre. Die Komposition ist nur in Kopien erhalten. — Hier hat der Cruci- 
fixus des 17. Jahrhunderts seinen Ursprung. 
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Geschmack so verwandt, die Differen- 
zierung der Glieder ist schon eine so 
wirkungsvolle, dass man — abgesehen 
von der Formbehandlung — wohl er- 
warten konnte, er wiirde auch diesem 
spatern Geschlecht gentigt haben. Die 
Antwort giebt der Perseus des Ben- 
venuto Cellini, eine spate Figur (1550), 
aber verhdltnismassig einfach kompo- 
niert und daher zu einer Vergleichung 
geeignet. Hier sieht man, was dem Da- 
vid fehlt: nicht nur, dass die Kon- 
traste der Glieder stark gesteigert sind, 
die Figur ist tiberhaupt aus der einen 
Ebene herausgenommen und greift weit 
vor und zuriick. Man mag das bedenk- 
lich finden und schon den Verfall der 
Plastik darin angedeutet sehen, ich 
brauche das Beispiel, weil es die Ten- 
denz kennzeichnet. 

Michelangelo freilich ist viel reicher 
und komponiert doch geschlossen, block- 
massig; allein wie sehr er dabei die 
Figuren nach der Tiefe zu zu ent- 
wickeln sucht, ist oben (S. 52) an dem 
Beispiel des Apollo im Gegensatz zu 
dem scheibenhaften David  erortert 
worden. Durch die Wendung der Figur, 
die von unten bis oben geht, wird die 
Vorstellung nach allen Dimensionen an- 
geregt und der iibergreifende Arm ist 
nicht nur als kontrastierende Horizon- 
tallinie wertvoll, sondern besitzt auch 
einen raumlichen Wert, indem er auf 
der Skala der Tiefenachse einen Grad bezeichnet und von sich aus 
bereits ein Verhaltnis von vorn und riickwarts schafft. Ebenso ist der 
Christus in der Minerva gedacht und in diesen Zusammenhang gehdrt 
auch der Berliner Giovannino (s. oben §.51, Anm.), nur wiirde ein 
Michelangelo die Auflockerung der Masse hier nicht gebilligt haben. 
Wer den Bewegungsinhalt der Figur analysiert, wird mit Nutzen den 
Bacchus Michelangelos beiziehen; véllig klar wird dann die altertiimlich 


Benvenuto Cellini. Perseus (Modell) 
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einfache und flache Auffassung in 
dem echten Jugendwerk des Kinst- 
lers der komplizierten Bewegung mit 
mehrseitiger Drehung in der Arbeit 
eines spateren Nachahmers sich ge- 
geniiberstellen und der Unterschied 
nicht nur zweier Individuen, son- 
dern zweier Generationen dem Un- 
befangenen entgegentreten.') 

Als Beispiel einer cinquecentisti- 
schen Sitzfigur sei der Cosmas aus 
der Mediceischen Grabkapelle ange- 
fiihrt, den Michelangelo vormodelliert 
und Montorsoli ausgefiihrt hat, eine 
schone stille Gestalt, man médchte 
sagen, ein beruhigter Moses. Nichts 
Auffalliges im Motiv und doch eine 
Formulierung des Problems, die dem 
15. Jahrhundert unzuganglich war. 
Man lasse die quattrocentistischen 
Sitzfiguren des Florentiner Domes 
zur Vergleichung am Auge voriiber- 
gehen: keiner dieser alteren Meister 
hat auch nur versucht, mit der Hoch- 
setzung eines Fusses die unteren 
Extremitaten zu differenzieren, von 
dem Vorbeugen des Oberk6rpers gar 
nicht zu reden. Der Kopf giebt hier 
dann noch einmal eine neue Richtung 
an und die Arme sind bei aller Ruhe und Anspruchslosigkeit der Ge- 
barde héchst wirkungsvolle Kontrastglieder in der Komposition. 

Sitzfiguren haben den Vorteil, dass die Gestalt als Volumen nahe 
zusammengeht und daher auch die Achsengegensdtze energischer auf- 
einandertreffen. Es ist leichter, eine Sitzfigur plastisch reich zu machen 
als eine Stehfigur, und man wundert sich nicht, ihr im 16. Jahrhundert 
besonders haufig zu begegnen. Der Typus des sitzenden Johannesknaben 
verdrangt den des stehenden fast vollig, in der Plastik und der Malerei. — 


Der Berliner Giovannino 


') Das gesuchte Motiv des Emporfiihrens einer Schale zum Munde — ein ein- 
facherer Sinn wiirde das Schliirfen selbst gegeben haben — kommt gleichzeitig 
auch in der Malerei. Vgl. den Giovannino des Bugiardini in der Pinakothek von 
Bologna. 
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Sehr iibertrieben, aber eben deswegen 
lehrreich ist die spate Figur des J. San- 
sovino aus den Frari in Venedig (1556), 
der man die Qual ansieht, interessant 
erscheinen zu miissen (s. Abb. S. 274). 
Die allergrésste Moglichkeit kon- 
zentrierten Reichtums bieten dann die 
Liegefiguren, wofiir die blosse Erwah- 
nung der Tageszeiten in der medicei- 
schen Kapelle geniigen mége. Ihrem 
Eindruck hat auch Tizian nicht wider- 
stehen k6nnen; als er in Florenz ge- 
wesen war, kam ihm die langhinge- 
streckte nackte Schdne, wie sie seit 
Giorgione in Venedig gemalt wurde, 
allzu einfach vor, er suchte nach star- 
kern Richtungskontrasten der Glieder 
und malte seine Danaé, die mit halb- 
aufgerichtetem Oberkérper, das eine 
Knie hochgestellt, den goldenen Regen 
_in ihren Schoss aufnimmt. Dabei ist 
nun besonders lehrreich, wie er in der 
Folge — das Bild ist noch dreimal aus 
seinem Atelier hervorgegangen — die 
Figur immer mehr zusammenballt und 
die Kontraste (auch in der Begleit- 
figur) immer scharfer nimmt.') 


Es ist bisher mehr von plastischen 
als von malerischen Beispielen die 


Montorsoli. Der heilige Cosmas 


Rede gewesen. Nicht als ob die Malerei einen andern Gang genommen 
hatte — die Entwicklung geht ganz parallel —, allein es treten hier 
sofort die Probleme der Perspektive hinzu: ein und dieselbe Bewegung 
kann je nach der Ansicht reicher und armer wirken, und einstweilen 
‘sollte nur von der Steigerung der objektiven Bewegung gehandelt wer- 
den. Sobald wir nun aber diese objektive Bereicherung auch im Zu- 
sammen mehrerer Figuren nachweisen wollen, lasst sich die Malerei 


1) Die Reihenfolge der Bilder lasst sich ganz bestimmt feststellen. Den Anfang 
giebt, wie jedermann weiss, das Bild in Neapel (1545), dann kommen mit be- 
trachtlichen Abweichungen die Bilder von Madrid und Petersburg, und die letzte 
vollkommenste Redaktion enthalt die Danaé in Wien. 


Wo6lfflin, Klassische Kunst, 4. A. 
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nicht mehr zuriickschieben. Die Pla- 
stik bildet zwar auch ihre Gruppen, 
allein hier stdsst sie doch sehr bald 
an natiirliche Grenzen und muss das 
Feld dem Maler iiberlassen. Der Be- 
wegungsknauel, den Michelangelo in 
dem Rundbild der Madonna der Tri- 
buna uns zeigt, hat selbst bei ihm 
keine plastischen Analogien und die 
Anna selbdritt eines A. Sansovino in 
S. Agostino in Rom (1512) erscheint 
sehr arm neben Lionardos Kompo- 
sition. 

Es ist auffallig, wie bei aller Leb- 
haftigkeit des spateren Quattrocento 
und selbst bei den aufgeregtesten 
Malern — ich denke an Filippino — 
ein Menschenhaufen nie einen rei- 
chen Anblick gewahrt. Viel Unruhe 
im kleinen, aber wenig Bewegung 
im grossen. Es fehlt an den starken 
Richtungsdivergenzen. Filippino kann 
fiinf Kopfe nebeneinanderbringen, die 
alle ungefahr dieselbe Neigung haben 
und das nicht etwa in einer Prozes- 
sion, sondern bei einer Gruppe von 
Weibern, die Augenzeugen einer wun- 
derbaren Erweckung sind (Erwek- 
kung der Drusiana, S. M. Novella). 
Was fiir einen Achsenreichtum ent- 
halt dagegen — um nur ein Beispiel zu nennen — die Gruppe der 
Frauen auf Raffaels Heliodor. 

Wenn Andrea del Sarto seine zwei schonen Florentinerinnen zum Be- 
such in die Wochenstube fiihrt (Annunziata), so giebt er gleich zwei 
ganz entschiedene Richtungskontraste, und so kann es geschehen, dass 
er mit zwei Figuren den Eindruck grdsserer Fiille hervorbringt, als 
Ghirlandajo mit einem ganzen Triippchen. 


J. Sansovino. Johannes der Taufer 


Bei dem ruhigen Zusammenstehen von Heiligen im Gnadenbilde ge- 
winnt derselbe Sarto mit lauter Stehfiguren (Madonna delle Arpie) 
einen Reichtum, den ein Maler wie Botticelli auch da nicht hat, wo er 
abwechselt und eine zentrale Sitzfigur einschiebt, wie man das an der 
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Berliner Madonna mit den 
beiden Johannes sehen kann. 
Vgl. die Abbildungen auf 
S. 177 und 278. Es ist 
nicht das Mehr oder Weni- 
ger der Einzelbewegung, 
was hier den Unterschied 
bestimmt: Sarto ist im Vor- 
sprung durch das eine grosse 
Kontrastmotiv, dass er der 
mittleren Frontfigur die Be- 
gleiter in entschiedener Pro- 
filstellung gegeniiberstellt.’) 
Wie sehr aber steigert sich 
erst der Bewegungsinhalt 
des Bildes, wenn nun Ste- 
hende und Kniende und 
Sitzende zusammenkom- 
men, und die Unterschei- , 
dungen des Vor und Zu- Andrea del Sarto. Madonna mit acht Heiligen 
riick, das Oben und Unten 

herangezogen sind, wie in Sartos Madonna von 1524 (Pitti) oder der Ber- 
liner Madonna von 1528, Bilder, die in jener grossen Sechs-Heiligen- 
_Komposition des Botticelli (Florenz, Uffizien) ihre quattrocentistische 
Parallele besitzen, wo fast vollig gleichformig und gleichartig die sechs 
Vertikalfiguren nebeneinanderstehen (s. Abb.)’). 

Denkt man endlich an die vielstimmigen Kompositionen der Camera 
della segnatura, so hért vor dieser kontrapunktischen Kunst die Ver- 
gleichbarkeit des Quattrocento iiberhaupt auf. Man iiberzeugt sich, 
dass das Auge, zu einer neuen Auffassungsfahigkeit entwickelt, nach 
immer reicheren Anschauungskomplexen verlangen musste, um ein Bild 
reizvoll zu finden. 


2. 


Wenn das 16. Jahrhundert einen neuen Reichtum an Richtungen 
bringt, so hangt das mit der planmassigen allseitigen und doch abge- 


') Man darf hierzu Lionardo zitieren (Buch von der Malerei, No. 187 [253]: 
Ich sage auch noch, dass man die direkten Gegensatze nahe nebeinander stellen 
und zusammenmischen soll, denn sie verleihen einander grosse Steigerung, und 
zwar um so mehr, je naher sie beisammen sind, u. s. w. 

*) Die hier mitgeteilte Abbildung giebt das bekannte Bild unter Weglassung 
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Botticelli. Madonna mit Engeln und sechs Heiligen 


gewogenen Beherrschung des eroberten Raums zusammen. Das Quattro- 
cento steht vielfach noch im Bann der Flache, es stellt seine Figuren 
in der Breitlinie nebeneinander, es komponiert die Hauptfiguren mit Vor- 
liebe streifenformig, und erst im Hintergrund sucht der Kiinstler die 
Tiefenerstreckung klar zu machen, wobei er aber oft genug den Zu- 
sammenhang mit der Hauptsache preisgiebt. Auf Ghirlandajos Wochen- 
stubenbild (s. Abb. S.230) sind die Hauptfiguren alle in einer Ebene ent- 
wickelt; die Frauen mit dem Kinde — die Besuchenden — die Magd 
mit den Friichten, sie halten sich alle auf einer Linie parallel zum Bild- 
rande. In Andrea del Sartos Komposition dagegen (s. Abb. S. 165) 
nichts mehr davon: lauter Kurven, Aus- und Einwartsbewegung; man 
hat den Eindruck, der Raum sei lebendig geworden. — Nun sind solche 
Antithesen, wie Flachenkomposition und Raumkomposition, nattirlich 
cum grano salis zu verstehen. Auch die Quattrocentisten haben es an 
Versuchen nicht fehlen lassen, in die Tiefe zu kommen, es giebt Kom- 
positionen zur Anbetung der K6nige, die aus allen Kraften sich be- 


des obern Fiinftels, das eine offenkundige Erganzung aus spaterer Zeit ist. So erst 
bekommen die Figuren ihre originale Wirkung, wahrend ein hoher leerer Ober- 
raum mit den quattrocentistischen Forderungen der gleichmassigen Raumaus- 
fiillung sich gar nicht vertragt. 
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miihen, die Figuren vom vordern Biihnenrand weg in den Mittel- und 
Hintergrund hineinzuziehen, allein der Beschauer verliert gew6hnlich 
den Faden, der ihn in die Tiefe leiten sollte, d. h. das Bild fallt in 
einzelne Streifen auseinander. Was Raffaels grosse Raumkompositionen 
in den Stanzen bedeuten, lehren am besten die Fresken Signorellis in 
Orvieto, die der Reisende ja unmittelbar vor dem Eintritt in Rom zu 
sehen pflegt: Signorelli, dem sich seine Menschenmassen sofort mauer- 
artig schliessen und der auf den gewaltigen Flachen sozusagen nur 
Vordergrund zu geben imstande ist, und Raffael, der von Anfang an 
miihelos die Fiille seiner Gestalten aus der Tiefe heraus entwickelt, 
scheinen mir den Gegensatz der zwei Zeitalter erschopfend zu repra- 
sentieren. 

Man kann weiter gehen und sagen: alle Formenauffassung ist flachen- 
haft im 15. Jahrhundert. Nicht nur die Komposition ist streifenformig, 
auch die einzelne Figur ist silhuettenhaft aufgefasst. Die Worte sind 
nicht nach ihrem buchstablichen Sinn zu verstehen, allein zwischen der 
Zeichnung der Frithrenaissance und der der Hochrenaissance besteht 
ein Unterschied, der sich kaum anders wird formulieren lassen. Ich be- 
rufe mich noch einmal auf Ghirlandajos Geburt des Johannes und im 
besondern auf die sitzenden Frauen.') Muss man hier nicht sagen, der 
Maler habe die Figuren auf der Flache plattgeschlagen? Und nun im 
_ Gegensatz dazu der Kreis der Magde in Sartos Wochenstube: iiberall 
sind die Wirkungen des Vor- und Zuriicktretens der einzelnen Teile 
gesucht, d. h. die Zeichnung geht den verkiirzten, nicht den flachen- 
haften Ansichten nach. 

Ein anderes Beispiel: Botticellis Madonna mit den zwei Johannes 
(Berlin) und Andrea del Sartos Madonna delle Arpie. (Vgl. die Abb. S.278 
u.S. 177.) Warum sieht Johannes der Evangelist bei Sarto so viel reicher 
aus? Wohl hat er in der Bewegung viel voraus, allein die Bewegung 
ist auch so gegeben, dass der Beschauer unmittelbar zu plastischen 
Vorstellungen angeleitet wird und Vor- und Zuriickspringen der Form 
empfindet. Abgesehen von Licht und Schatten ist der raumliche Ein- 
druck ein anderer, weil die Vertikalebene durchbrochen und das Scheiben- 

bild durch das k6rperlich-dreidimensionale ersetzt ist, wo die Tiefen- 
_achse, d. h. eben die verkiirzte Ansicht in ausgedehntem Masse zum 
Worte zugelassen wird. Verkiirzungen hat es auch friiher gegeben 
und von Anfang an sieht man die Quattrocentisten an dem Problem 


1) Vgl. Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Miinchen 1915. 2. Teil: 
Flache und Tiefe. S. 107 findet sich eine Unterscheidung zwischen primitiver und 
klassischer Flache; diese kennzeichnet sich durch engeren Zusammenhang aller 
Teile und durch ihr Durchsetztsein mit Kontrastmotiven. 
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Botticelli. Madonna mit den beiden Johannes 


herumlaborieren, jetzt aber erledigt sich mit einem Male das Thema 
so griindlich, dass man wohl von einer prinzipiell neuen Auffassung 
sprechen darf. Man findet auf dem angezogenen Bilde Botticellis 
noch einen weisenden Johannes, die typische Gebiarde des Taufers: 
wie der Arm in die Flache eingestellt ist, parallel zum Beschauer, 
geht durch das ganze 15. Jahrhundert durch und und bei dem pre- 
digenden Johannes ist es nicht anders als bei dem weisenden. Kaum 
haben wir aber die Scheide des Jahrhunderts tiberschritten, so kom- 
men iiberall die Versuche, aus. diesem Flachenstil sich herauszuar- 
beiten und innerhalb unseres Abbildungsmaterials méchte ein Ver- 
gleich der Predigt des Johannes in den Bildern Ghirlandajos und Sar- 
tos die Sache am besten glaubhaft machen. (Abbildungen auf S. 170 
und 171.) 

Die Verkiirzung gilt im 16. Jahrhundert als die Krone des Zeichnens. 
Alle Bilder werden daraufhin beurteilt. Albertinelli bekam das ewige 
Gerede vom scorzo schliesslich so satt, dass er die Staffelei mit dem 
Schenktisch vertauschte, und ein venezianischer Dilettant wie Ludovico 
Dolce wiirde sich seiner Meinung angeschlossen haben: Verkiirzungen 
seien ja doch nur etwas fiir Kenner, wozu sich so viele Miihe darum 
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geben?!) In Venedig mochte das sogar die allgemeine Ansicht sein und 
man kann zugeben, dass die dortige Malerei allerdings schon Mittel 
genug besass, das Auge zu begliicken, und es iiberfliissig finden durfte, 
mach diesen Reizen der toskanischen Meister auszuspadhen. Allein in 
der florentinisch-rémischen Malerei haben die Grossen alle das Problem 
der dritten Dimension aufgenommen. 

_ Gewisse Motive wie der aus dem Bilde herausweisende Arm oder 
der verkiirzt gesehene, gesenkte Facekopf kommen fast gleichzeitig an 
allen Orten und eine Statistik dieser Falle ist gar nicht uninteressant. 
Indessen kommt es nicht an auf einzelne Kunststiicke, auf die tiber- 
raschendsten scorzi, das Wichtige ist die allgemeine Veranderung im 
Projizieren der Dinge auf die Flache, die Gewohnung des Auges an 
die Darstellung des Dreidimensionalen.’) 


3 

Es versteht sich von selbst, dass innerhalb dieser neuen Kunst auch 
Licht und Schatten eine neue Rolle zu spielen berufen waren. Muss 
man doch glauben, dass durch die Modellierung noch viel unmittelbarer 
als durch die Verkiirzung der Eindruck des K6rperhaften und Raum- 
wirklichen erreicht werden kann. In der Tat gehen die Bemiihungen 
um beides schon bei Lionardo — theoretisch und praktisch — neben- 
einander her. Was nach Vasari das Ideal des jungen Kiinstlers ge- 
wesen ist, ,,dar sommo relievo alle figure“, blieb es zeitlebens. Er fing 
an mit dunkeln Griinden, aus denen die Figuren herauskommen sollten, 
was etwas ganz anderes ist als das blosse Schwarz der Folie, das friiher 
schon angewandt wurde. Es steigert die Schattentiefe und verlangt 
ausdriicklich, dass in einem Bilde grosse Dunkelheiten neben hohen 
Lichtern vorkommen miissten.*) Selbst ein Mann der Zeichnung im 
besonderen Sinne, wie Michelangelo, macht die Entwicklung mit und 
im Verlauf der sixtinischen Deckenarbeit kann eine zunehmende Ver- 
starkung der Schatten wohl konstatiert werden. Von den eigentlichen 
Malern aber sieht man einen nach dem andern in den dunkeln Griinden 
und den energisch vorspringenden Lichtern sein Gliick suchen. Raffael 
_gab mit dem Heliodor ein Beispiel, neben dem nicht nur seine eigene 
,,Disputa“, sondern auch die Wandmalereien der altern Florentiner alle 


1) Ludovico Dolce, L’Aretino (Ausgabe der Wiener Quellenschriften, S. 62). 

*) Eben darum k6énnen hier die Experimente eines Uccello u. a. ungenannt 
bleiben. Die italienischen Landschaften verhalten sich tibrigens merkwiirdig ver- 
schieden gegeniiber den perspektivischen Problemen. Es ist kein Zufall, dass die 
Kunst Correggios aus Oberitalien hervorgeht. 

3) Buch von der Malerei: No. 61 (81). 
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flach erscheinen mussten, und welches quattrocentistische Altarbild hatte 
die Nachbarschaft eines Fra Bartolommeo mit seinem machtigen plasti- 
schen Leben aushalten kénnen? Die Kraft der korperlichen Erscheinung 
und die Wucht seiner grossen Nischen mit ihren Wolbungsschatten miissen 
damals einen Eindruck gemacht haben, den wir uns nur miihsam wieder 
vergegenwartigen konnen. 

Die allgemeine Steigerung des Reliefs brachte natiirlich auch fur die 
Bildrahmen eine Veranderung mit sich; dem flachen quattrocentistischen 
Pilasterrahmen mit leichter Kronung wird der Abschied gegeben und 
statt dessen kommt ein Gehause mit Halb- und Dreiviertelsaulen und 
mit schwerer Bedachung; man lasst die spielende dekorative Behand- 
lung dieser Dinge fallen zu Gunsten einer ernsthaften grossen Archi- 
tektur, woriiber ein Kapitel fiir sich zu schreiben wire.’) 

Licht und Schatten stehen nun aber nicht nur im Dienste der Model- 
lierung, sondern sind sehr bald als héchst wertvolle Hilfskrafte fiir die 
Bereicherung der Erscheinung iiberhaupt erkannt worden. Wenn Lionardo 
verlangt, dass man der hellen Seite des Korpers eine dunkle Folie ge- 
ben solle und umgekehrt, so mag das noch im Interesse der Reliefwirkung 
gesagt sein, allein hell und dunkel wird nun allgemein nach Analogie 
des plastischen Kontrapostes verwendet. Auf den Reiz der partiellen Be- 
schattung ist selbst Michelangelo eingegangen, wofiir diespateren Sklaven- 
figuren der Decke zeugen mogen. Es gibt Darstellungen, wo die ganze 
eine Korperhalfte in Schatten getaucht ist und dies Motiv kann fast 
die plastische Differenzierung des Korpers ersetzen. Die Venus des 
»Franciabigio“ (s. Abb. S.235) gehdrt hieher oder auch der jugend- 
liche Johannes des Andrea del Sarto (S. 181). Und sieht man von der 
Einzelfigur ab und auf die Gesamtkomposition, so wird die Unent- 
behrlichkeit dieser Momente fiir die reiche Kunst um so mehr in die 
Augen springen. Was ware Andrea del Sarto ohne seine Flecken, die 
die Komposition zum Vibrieren bringen und wie sehr rechnet der archi- 
tektonische Fra Bartolommeo auf die Wirkung der malerischen Massen 
von hell und dunkel. Wo sie fehlen, wie in dem bloss untermalten 
Entwurf mit der Anna selbdritt, scheint das Bild des eigentlichen Atems 
noch zu entbehren. : 

Ich beschliesse diesen Abschnitt mit einem Citat aus Lionardos 
Malerbuch. Wer nur fiir die urteilslose Menge male, sagt er gelegent- 


1) Auf was fiir Vorbilder die vor einigen Jahren erstellten Giebeleinrahmungen 
von zwei bekannten quattrocentistischen Bildern in der Miinchner Pinakothek 
(Perugino und Filippino) zuriickgehen, weiss ich nicht. Sie scheinen mir etwas 
zu gewaltig und zu architektonisch. 
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lich,’), in dessen Bildern werde man wenig Bewegung finden, wenig 
Relief und wenig Verkiirzung. Mit anderen Worten, die kiinstlerische 
Qualitat des Bildes bestimmt sich fiir ihn darnach, wie weit der Autor 
auf die genannten Aufgaben einzugehen vermochte. Bewegung, Ver- 
kiirzung, korperhafte Erscheinung sind aber gerade die Begriffe, die wir 
in ihrer Bedeutung fiir den neuen Stil hier zu erklaren versuchten und so 
mag die Verantwortung, wenn wir die Analyse nicht weiterfiihren, Lionardo 
zugeschoben werden. 


4. EINHEIT UND NOTWENDIGKEIT 


Dz Begriff der Komposition ist alt und schon im 15. Jahrhundert 
erortert worden, allein in seinem strengen Sinn als Zusammenord- 
nung von Teilen, die auch zusammengesehen werden sollen, gehért 
er erst dem 16. Jahrhundert an und was einst als komponiert galt, 
erscheint jetzt als ein blosses Aggregat, dem die eigentliche Form fehle. 
Das Cinquecento fasst nicht nur grdéssere Zusammenhange auf und 
begreift das Einzelne in seiner Stellung innerhalb des Ganzen, wo man 
bisher mit isolierendem Nahblick Stiick um Stiick betrachtete, es giebt 
auch eine Bindung der Teile, eine Notwendigkeit der Fiigung, neben 
der in der Tat alles Quattrocentistische zusammenhanglos und will- 
kiirlich wirkt. *) 

Was das bedeutet, kann aus einem einzigen Beispiel ersichtlich 
werden, wenn man sich an die Komposition von Lionardos Abendmahl 
erinnert im Vergleich zu der Ghirlandajos. Dort eine Zentralfigur, 
herrschend, zusammenfassend; eine Gesellschaft von Mannern, wo jedem 
seine bestimmte Rolle innerhalb der Gesamtbewegung zugewiesen ist; 
ein Bau, aus dem kein Stein herausgenommen werden konnte, ohne 
dass alles aus dem Gleichgewicht kame. Hier eine Summe von Figuren, 
ein Nebeneinander ohne Gesetz der Folge und ohne Notwendigkeit der 
Zahl: es k6nnten mehr sein oder weniger und in der Haltung konnte 
jeder auch anders gegeben sein, der Anblick wiirde sich nicht wesent- 
lich andern. 

Im Gnadenbild ist die symmetrische Anordnung immer respektiert 
worden und es giebt auch Bilder profaner Natur, wie die Primavera 
des Botticelli, die daran festhielten, dass eine Mittelfigur da sei und 
ein Gleichgewicht zwischen den beiden Seiten. Allein damit konnte sich 


1) Buch von der Malerei. No. 59 (70). 
*) Vgl. Karl Birch-Hirschfeld, Die Lehre von der Malerei im Cinquecento. 


Rom 1912. 
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das 16. Jahrhundert noch lange nicht zufrieden geben: die Mittelfigur 
ist dort doch nur eine Figur neben andern, das Ganze eine Reihung 
von Teilen, wo jeder ungefahr gleich viel bedeutet. Statt einer Kette 
gleichartiger Glieder verlangt man jetzt ein Gefiige mit entschie- 
dener Uber- und Unterordnung. An Stelle der Koordination tritt die 
Subordination. 

Ich verweise auf den einfachsten Fall, das Gnadenbild mit drei 
Figuren. In Botticellis Berliner Bild (s. Abb. S. 278) sind es drei Per- 
sonen nebeneinander, jede ein Element fiir sich, und die drei gleichen 
Nischen des Hintergrundes befordern die Vorstellung, dass man das 
Bild in drei Teile auseinanderlegen konnte. Dieser Gedanke bleibt vollig 
fern angesichts der klassischen Redaktion des Themas, wie wir es in 
Andrea del Sartos Madonna von 1517 haben (s. Abb. 8.177): die Neben- 
figuren sind zwar immer noch Glieder, die fiir sich allein auch etwas 
bedeuten wiirden, allein die dominierende Stellung der Mittelfigur ist 
augenscheinlich und die Verbindung erscheint als unlésbar. 

Beim Historienbilde war die Transformation an den neuen Stil 
schwieriger als bei solchen Gnadenbildern, insofern ja tiberhaupt erst 
der Boden eines Zentralschemas gewonnen werden musste. An Ver- 
suchen fehlt es nicht bei den spateren Quattrocentisten und Ghirlandajo 
erweist sich in den Fresken von S. M. Novella als einer der heharr- 
lichsten; man merkt, es ist ihm nicht mehr recht behaglich bei dem 
blossen zufalligen Nebeneinander der Figuren; er ist wenigstens da und 
dort auf das architektonische Komponieren mit allem Ernst eingegangen. 
Und doch bietet dann Andrea mit seinen Johannesgeschichten im Szalzo 
dem Beschauer eine véllige Uberraschung: bemiiht um jeden Preis:dem 
Zufalligen zu entrinnen und den Eindruck der Notwendigkeit zu er- 
reichen, hat er auch das Widerstrebende dem Zentralschema unterworfen. 
Keiner blieb zuriick. Bis in die wirren Massenszenen eines Kindermordes — 
dringt die gesetzmassige Ordnung (Daniele da Volterra, Uffizien) und 
selbst Geschichten wie die Verleumdung des Apelles, die so offenbar 
die Langsabwicklung fordert, werden ins Zentrale umgesetzt, auf Kosten 
der Deutlichkeit. So bei Franciabigio im kleinen (Pitti), bei Girolamo 
Genga im grossen (Pesaro, Villa Imperiale).*) 


1) Bei diesem Anlass kann am besten auch ein perspektivisches Motiv zur 
Sprache gebracht werden. Das Quattrocento hat hie und da einen Reiz darin ~ 
gesucht, den Verschwindungspunkt der Linien ohne ausseren Anlass seitlich zu 
legen, nicht aus dem Bilde heraus, aber doch gegen den Rand hin. So ist es 
gehalten auf Filippinos Madonna Corsini (s. Abb. S. 221), so auf Ghirlandajos Fresko 
der Heimsuchung. Der klassischen Gesinnung sind derartige Zerstreuungen un- 
angenehm. Aus der Verquickung der freimalerisch-bildmassigen Anschauung der 
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Wie weit nun die Regel wieder gelockert und im Interesse eines 
-lebendigeren Eindrucks das Gesetz fiir die Erscheinung teilweise ver- 
deckt wird, kann hier nicht ausgeftihrt werden. Die vatikanischen Fresken 
enthalten bekannte Beispiele von aufgehobener Symmetrie innerhalb 
eines noch ganz tektonischen Stiles. Das aber muss nachdriicklich 
gesagt werden, dass keiner die Freiheit recht benutzen konnte, der nicht 
durch die Komposition der strengen Ordnung durchgegangen war. Nur 
auf dem Grunde des fest angespannten Formbegriffs war die partielle 
Auflosung der Form zur Wirkung zu bringen. 

Das Gleiche gilt fiir die Komposition der einzelnen Gruppe, wo seit 
Lionardo ein analoges Bemiihen nach tektonischen Figurationen nach- 
zuweisen ist. Die Madonna in der Felsgrotte lasst sich einem gleich- 
schenkligen Dreieck einschreiben und dieses geometrische Verhiltnis, 
das dem Beschauer unmittelbar zum Bewusstsein kommt, unterscheidet 
das Werk so merkwiirdig von allen andern der Zeit. Man empfindet 
die Wohlthat einer geschlossenen Anordnung, wo die Gruppe als Ganzes 
notwendig erscheint und doch die einzelne Figur in ihrer freien Be- 
wegung keine Einbusse erfahren hat. In gleichen Geleisen bewegt sich 
Perugino mit seiner Pieta von 1495, zu der man weder bei Filippino 
noch bei Ghirlandajo ein Analogon wird finden kénnen. Endlich hat 
Raffael in seinen florentinischen Mariengruppen sich zum allersubtilsten 
Baumeister ausgebildet. Unaufhaltsam kommt auch hier dann die Wand- 
lung vom Regularen zum Scheinbar-Irregularen. Das gleichseitige Drei- 
eck wird zum ungleichseitigen und in die symmetrischen Achsensysteme 
kommt eine Verschiebung, aber der Kern der Wirkung bleibt derselbe 
und selbst innerhalb der véllig atektonischen Gruppe weiss man den 
Eindruck der Notwendigkeit festzuhalten. Und damit werden wir auf 
die grosse Komposition des freien Stiles hingefiihrt. 

Bei Raffael wie bei Sarto findet man neben dem tektonischen Schema 
eine freirhythmische Komposition. Im Hof der Annunziata steht das 
Bild der Mariengeburt neben den strengen Wundergeschichten und in 
den Teppichen finden wir einen Ananias unmittelbar neben dem Fisch- 
zug oder der Berufung Petri. Das sind nicht etwa weitergeduldete Alter- 
_timlichkeiten; dieser freie Stil ist etwas ganz anderes als die ehe- 
malige Regellosigkeit, wo alles ebensogut auch anders sein konnte. 
Man darf einen so starken Ausdruck gebrauchen, um den Gegensatz 


oberitalienischen Malerei mit dem besonders wissenschaftlich gerichteten Geist 
Mantegnas heraus erklart es sich, dass dieser Kiinstler den Verschwindungspunkt 
sogar ausserhalb der Bildflache annimmt. (Fresken in der Eremitanikapelle zu 
Padua.) 
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Basaiti(?). Die Ermordung des Petrus Martyr 


zu markieren. Das 15. Jahrhundert hat in der Tat nichts, was auch 
nur annahernd jenen Charakter des Nicht-zu-andernden besdsse wie die 
Gruppe von Raffaels Fischzug. Die Figuren sind durch keine Archi- 
tektonik zusammengehalten und trotzdem bilden sie ein absolut ge- 
schlossenes Gefiige. Und so sind — wenn auch in etwas minderem 
Masse — auch auf Sartos Mariengeburt die Figuren alle unter einen 
Zug gebracht und die Gesamtlinie besitzt eine iiberzeugende rhyth- 
mische Notwendigkeit. 

Um das Verhaltnis ganz anschaulich zu machen, sei es erlaubt, aus 
der venezianischen Kunst einen Fall beizuziehen, wo die Dinge fir 
die Beobachtung besonders giinstig liegen. Ich meine die Geschichte 
der Ermordung des Petrus Martyr, wie sie einmal, von einem Quattro- 
centisten gemalt,*) in der Londoner Nationalgalerie vorliegt und andrer- 
seits in dem (untergegangenen) Bilde der Kirche S$. Giovanni e Paolo 
durch Tizian in die klassische Form gebracht worden ist. (S. die Abb.) 
Der Quattrocentist buchstabiert die Elemente der Geschichte: ein Wald; 
die Uberfallenen, namlich der Heilige und sein Begleiter; der eine flieht 
dahin, der andere dorthin; der eine wird rechts erstochen, der andere 
links. Tizian geht davon aus, dass man unmdglich zwei analoge Szenen > 
nebeneinandersetzen konne. Die Niederwerfung des Petrus muss das 


1) Die Zuweisung des Bildes an Giovanni Bellini scheint heutzutage allgemein 
aufgegeben zu sein. Zuletzt hat Jacobsen den Basaiti genannt. (Rep. XXIV. 341.) 
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Hauptmotiv sein, dem 
nichts Konkurrenz macht. 
Er lasst also den zweiten 
Morder ausser Spiel und 
behandelt den Begleiter nur 
als einen Fliehenden. Zu- 
gleich aber macht er ihn 
dem Hauptmotiv untertan, 
er ist in den gleichen Be- 
wegungs- Zusammenhang 
aufgenommen und ver- 
starkt, indem er die Rich- 
tung fortsetzt, die Wucht 
des Anpralls. Wie ein ab- 
gesprengtes Stiick jagt es 
ihn nach derselben Seite, 
wohin der Fall des Heili- 
gen geschehen ist. So ist 
aus einem storenden und 
zerstreuenden Element ein 
unentbehrlicher Wirkungs- 
faktor geworden. 

Will man mit philosophi- 
schen Begriffen den Fort- 
schritt bezeichnen, so kann 
man sagen, Entwicklung 
heisst auch hier Integrierung 
und Differenzierung: jedes Motiv soll nur einmal vorkommen, die 
altertiimliche Gleichartigkeit der Teile ersetzt sein durch lauter Ver- 
schiedenheit, und gleichzeitig soll das Differenzierte zu einem Ganzen 
sich zusammenfiigen, wo kein Teil fehlen k6nnte, ohne dass alles 
dadurch auseinanderfiele. Dieses Wesen klassischer Kunst ist schon 
von L. B. Alberti geahnt worden, wenn er in einem oft zitierten 
Satze das Vollkommene als einen Zustand bestimmt, wo nicht der 
kleinste Teil geandert werden k6nnte, ohne die Schonheit des Gan- 
zen zu triiben, allein bei ihm sind es Worte, hier steht der anschau- 
liche Begriff. 

Wie bei einer solchen Komposition Tizian alles Accessorische zur 
Foérderung der Hauptwirkung herangezogen hat, kann die Verwendung 
der Baume lehren. Wa&hrend der Wald auf dem 4lteren Bild als etwas 
fiir sich im Bilde steht, lasst Tizian die Baume eingreifen in die Be- 


Tizian. Die Ermordung des Petrus Martyr 
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wegung, sie machen die 
Aktion mit und geben da- 
durch auf neue. Weise dem 
Geschehnis Grdsse und 
Energie. 

Als im 17. Jahrhundert 
Domenichino in engster An- 
lehnung an Tizian die Ge- 
schichte wiedererzahlte, in 
einem bekannten Bilde der 
Pinakothek von Bologna, 
da war fiir alle diese kiinst- 
lerische Weisheit der Sinn 
schon stumpf geworden. 

Es braucht nicht beson- 
ders gesagt zu werden, 
dass die Verwertung der 
landschaftlichen Griinde im 
Zusammenhang der Figu- 
renwirkung im cinquecen- 
tistischen Rom ebensowohl 
bekannt war als in Vene- 

Basaiti. Hieronymus dig. Was die Landschaft 
in Raffaels ,,Fischzug“ be- 
deutet, ist bereits erdrtert worden; geht man zum niachsten Teppich, 
der ,,Berufung“, so hat man das gleiche Schauspiel: der Gipfel der 
langgezogenen Hiigellinie trifft gerade auf die Casur der Gruppe und 
hilft so leise, aber nachdriicklich mit, die Jiinger als eine Masse fiir 
sich dem einen Christus gegeniiber erscheinen zu lassen. (Vgl. die Ab- 
bildung auf S.119.) Darf ich aber noch einmal auf ein venezianisches 
Beispiel greifen, so méchte der Hieronymus des Basaiti (London) im 
Vergleich mit Tizians entsprechender Figur (in der Brera) den Gegen- 
satz der Auffassung in den zwei Zeitaltern mit aller wiinschbaren 
Deutlichkeit dartun. Dort eine Landschaft, die fiir sich allein etwas 
bedeuten soll und in die der Heilige hineingesetzt ist ohne irgend- 
welchen notwendigen Zusammenhang, hier dagegen Figur und Berg- 
linie von Anfang an zusammenerdacht, ein jaher, waldiger Hang, der 
das Aufwarts in der Gestalt des Biissers machtig unterstiitzt, der ihn 
formlich hinaufreisst, eine Szenerie, die auf diese bestimmte Staffage 
ebenso angewiesen ist wie umgekehrt. 
Und so gewohnt man sich, die baulichen Hintergriinde nicht mehr 
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als eine willkiirliche Bereicherung 
des Bildes zu betrachten, nach dem 
Grundsatz, je mehr desto besser, 
sondern man kommt auch hier auf 
notwendige Verhaltnisse. Ein Gefiihl 
dafiir, dass man mit einer archi- 
tektonischen Begleitung die Wiirde 
menschlicher Erscheinung erhcGhen 
k6nne, war immer vorhanden gewe- 
sen, aber meist wachst das Bauliche 
den Figuren tiber den Kopf. Ghirlan- 
dajos Prachtarchitekturen sind viel 
zu reich, als dass seine Figuren 
eine giinstige Folie daran besdssen, 
und wo es sich um den einfachen Fall 
der Figur in einer Nische handelt, 
da wird man erstaunen, wie wenig 
das Quattrocento auf die wirksamen 
Kombinationen eingegangen ist. Fi- 
lippo Lippi treibt es soweit in der 
Sonderbehandlung, dass seine sitzen- © Se 
den Heiligen (in den Uffizien) nicht Tizian. Hieronymus 
einmal mit den Nischen der Riickwand korrespondieren, eine Schau- 
stellung des Zufalligen, die dem Cinquecento ganz unertraglich vor- 
gekommen sein muss. Offenbar suchte er den Reiz der Unruhe mehr 
als die Wiirde. Wie in ganz anderer Weise Fra Bartolommeo durch 
Uberschneidung der Nische nach oben seinen Helden Grosse zu geben 
wusste, zeigt der ,,Auferstandene“ im Palazzo Pitti. Auf all die an- 
dern Beispiele cinquecentistischer Bauwirkung zuriickzukommen, wo die 
Architektur wie eine Machtdusserung der dargestellten Personen selbst 
erscheint, méochte tiberfliissig sein. 

Indem wir aber von dem allgemeinen Willen sprechen, die Teile 
der ganzen Komposition unter sich in Bezug zu setzen, treffen wir auf 
einen Punkt des klassischen Geschmacks, der weit iiber die Malerei 
hinaus zur Kritik der altern Kunst aufforderte. Es ist ein sehr charak- 
teristisches Vorkommnis, was Vasari mitteilt, dass man den Architekten 
der Sakristeivorhalle von S. Spirito in Florenz getadelt habe, weil die 
Linien der Gewdlbeeinteilung nicht mit den Saulenachsen zusammen- 
trafen:'): die Kritik hatte an hundert andern Orten auch geiibt werden 


1) Vasari IV. 513 (vita di A. Contucci), wo man auch mit Interesse lesen wird, 
wie sich der Architekt entschuldigte. 
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koénnen. Der Mangel an durchgehenden Linien, die Behandlung jedes 
Teiles fiir sich ohne Riicksicht auf die einheitliche Gesamtwirkung ist 
eine der auffallendsten Eigenschaften der quattrocentistischen Kunst. 

Von dem Moment an, wo die Architektur aus der spielerischen Be- 
weglichkeit ihres Jugendalters heraustritt, mannlich wird, gemessen und 
streng, nimmt sie fiir alle Kiinste die Ziigel in die Hand. Das Cinque- 
cento hat alles sub specie architecturae aufgefasst. Die plastischen 
Figuren an Grabmalern bekommen ihren bestimmten Platz zugewiesen; 
sie werden eingerahmt, gefasst und gebettet; da kann nichts mehr ver- 
schoben und veradndert werden, auch nicht in Gedanken; man weiss, 
warum jedes Stiick gerade hier ist und nicht ein bisschen weiter oben 
oder unten. Ich verweise auf die Ausfiithrungen iiber Rossellino und 
Sansovino auf S. 74f. Die Malerei erfahrt ein Gleiches. Wo sie als 
Wandmalerei in Bezug zur Architektur tritt, behalt sich diese immer das 
erste Wort vor. Was nimmt sich doch Filippino noch fiir sonderbare 
Freiheiten in den Fresken von S. M. Novella! Er zieht den Boden seiner 
Biihne heraus, so dass die Figuren also teilweise vor der Wandflucht 
stehen und dann mit den wirklichen Architekturgliedern der Rander 
in ein sehr merkwiirdiges Verhaltnis geraten. Und so macht es auch 
Signorelli in Orvieto. Die Plastik hat einen analogen Fall in der Thomas- 
gruppe des Verrocchio, wo der Vorgang nicht vollstandig in der Nische 
sich abspielt, sondern teilweise draussen. Kein Cinquecentist wiirde das 
getan haben; fiir die Malerei wird es selbstverstandliche Voraussetzung, 
dass sie ihren Raum in der Tiefe der Wand zu suchen habe und in 
der Einrahmung muss sie genau sagen, wie sie sich den Eingang ihrer 
Biihne denke.*) - 

Des weiteren tritt nun die einheitlich gewordene Architektur mit 
der gleichen Forderung der Einheit an die Wandbilder heran. Schon 
Lionardo war der Ansicht, dass es nicht anginge, Bild iiber Bild zu malen, | 
wie das in den Chormalereien Ghirlandajos der Fall ist, wo man gleich- 
zeitig gewissermassen in die verschiedenen Stockwerke eines Hauses hin- 
einsieht.”) Er wiirde es auch kaum gebilligt haben, zwei Bilder neben- 


1) Nachdem Masaccio hier schon vollkommene Klarheit hatte walten lassen, war 
im Verlauf des Jahrhunderts der Sinn wieder so weit verdunkelt worden, dass ein 
rahmenloses Zusammenstossen von Wandbildern in der Ecke vorkommen kann. Es 
ware interessant, die architektonische Behandlung der Wandbilder einmal zu- 
sammenhangend zu verfolgen. Vgl. Hans Hildebrandt, Wandmalerei, ihr Wesen — 
und ihre Gesetze. Stuttgart und Berlin 1920. 

*) Buch von der Malerei: No. 119 (241). Zum Wesen barocker Wand- und 
Deckenmalerei gehort dann die Uberschneidung des Rahmens, das Hervorstrémen 
und Hervorquellen oder das Bildeinwartsdrangen. Was im 15. Jahrhundert 
immerhin noch Ausnahme bildete, wurde dann auf Grund der veranderten 


DIE NEUE BILDFORM. EINHEIT U. NOTWENDIGKEIT 289 


einander an eine Chor- oder Kapellenwand zu malen. Vollig unhaltbar 
aber ist der Weg, den Ghirlandajo in den zusammenstossenden Bildern 
der ,,Heimsuchung“ und der ,,Verwerfung von Joachims Opfer“ ein- 
geschlagen hat, wo die Szenerie hinter dem trennenden Pilaster durch- 
gefiihrt und doch jedes Bild eine besondere Perspektive — und zwar 
nicht einmal eine gleichartige — bekommen hat. 

Die Tendenz, einheitliche Flachen auch einheitlich zu bemalen, ist 
seit dem 16. Jahrhundert allgemein vorhanden, aber nun nahm man 
auch das hohere Problem auf, Wandfiillung und Raum zusammenzu- 
stimmen, so dass.das wohlraumig komponierte Bild gerade fiir den Saal 
oder die Kapelle, wo es sich befand, geschaffen zu sein schien und eines 
aus dem anderen erklaren musste. Wo das erreicht ist, da entsteht eine 
Art von Raummusik, ein Eindruck von Harmonie, der zu den héchsten 
Wirkungen gehG6rt, die der bildenden Kunst vorbehalten sind. 

Wie wenig das 15. Jahrhundert auf die einheitliche Behandlung eines 
Raumes ausging und jedes Stiick eben an seiner Stelle aufsuchte, ist 
schon gesagt worden. Es kann hier die Betrachtung auch auf die grés- 
sern Raume, wie die offentlichen Platze ausgedehnt werden. Man frage 
sich etwa, wie die grossen Reiterfiguren des Colleoni und des Gatta- 
melata aufgestellt sind und ob jemand heutzutage den Mut hatte, sie 
so ganz unabhangig von den Hauptachsen des Platzes oder der Kirche 
aufzustellen. Das moderne Urteil ist reprasentiert in den zwei reitenden 
Fiirsten des Giovanni da Bologna in Florenz, aber so, dass noch manches 
fiir uns zu lernen iibrig bliebe.*) 

Und in allergr6sstem Umfang endlich macht sich die einheitliche Raum- 
auffassung da geltend, wo Bauwerk und Landschaft unter einem Gesichts- 
punkt aufgefasst sind. Es ware an die Villen- und Gartenanlagen zu 
erinnern, an die Einfassung ganzer grosser Aussichten u. dgl. Der Barock 
hat diese Rechnungen in gesteigertem Masstab aufgenommen, allein 
wer etwa einmal von der hohen Terrasse der unvergleichlich grossartig 
situierten Villa Imperiale bei Pesaro in die Berge gegen Urbino zu ge- 
sehen hat, wo das ganze Land dem Schlosse untertanig gemacht ist, 
der wird von dem grossen Blick der Hochrenaissance einen Eindruck 
erhalten haben, der auch durch die kolossalsten Dispositionen der spa- 
teren Zeit kaum iiberboten werden michte. 


Raumanschauung des Barockstils Gesetz. (Vgl. z. B. Mantegnas Deckenfresko in 


‘der Camera degli Sposi zu Mantua und Bacciccios Gewélbefresken im Gest in 


Rom.) Als Beispiele bescheidener Uberschneidungen bei Werken der klassischen 
Kunst seien die nur in Stichen erhaltenen al fresco gemalten Figuren Giorgiones 
und Tizians am Fondato dei Tedeschi in Venedig erwahnt — also oberitalienische 
Werke. 

1) Siehe: A. E. Brinckmann, Platz und Monument, Berlin 1912, p. 8 ff. 


W6lfflin, Klassische Kunst, 7. A. 19 


290 DIE KLASSISCHE KUNST 


Es giebt eine Auffassung der Kunstgeschichte, die in der Kunst nichts 
anderes sieht als eine ,,Ubersetzung des Lebens“ (Taine) in die Bild- 
sprache und die jeden Stil als Ausdruck der herrschenden Zeitstimmung 
begreiflich zu machen versucht. Wer wollte leugnen, dass das eine 
fruchtbare Betrachtungsweise ist? allein sie fiihrt doch nur bis zu einem 
gewissen Punkt, fast mdchte man sagen, nur bis dahin, wo die Kunst 
anfangt. Wer sich nur an das Stoffliche im Kunstwerk halt, wird voll- 
kommen damit auskommen, allein sobald man mit kiinstlerischen Wert- 
urteilen die Dinge messen will, ist man gen6dtigt, auf formale Momente 
zu greifen, die an sich ausdruckslos sind und einer Entwicklung rein 
optischer Art angehGren. 

So sind Quattrocento und Cinquecento Stilbegriffe mit einer stofflichen 
Charakteristik nicht zu erledigen. Das Phanomen hat eine doppelte Wurzel 
und weist auf eine Entwicklung des kiinstlerichen Sehens, das von 
einer besonderen Gesinnung und von einem besonderen Schénheitsideal 
im wesentlichen unabhangig ist. 

Die grosse Gebarde des Cinquecento, seine massvolle Haltung und 
seine weitrdumige starke Schonheit charakterisieren die Stimmung der 
damaligen Generation, aber alles was wir ausgefiihrt haben iiber die 
Klarung der Bilderscheinung, iiber das Verlangen des gebildeten Auges 
nach immer reicheren und inhaltsvolleren Anschauungen bis zu jenem 
einheitlichen Zusammensehen des Vielen und dem Zusammenbeziehen 
der Teile zu einer notwendigen Ejinheit, sind formale Momente, die 
sich aus der Stimmung der Zeit nicht ableiten lassen. 

Auf diesen formalen Momenten beruht der klassische Charakter cinque- 
centistischer Kunst. Es handelt sich hier um Entwicklungen, die tiber- 
all sich wiederholen, um durchgehende Formen der Kunst: was Raffael 
vor der alteren Generation voraus hat, ist dasselbe, was bei ganz an- 
deren Aufgaben einen Ruysdael unter den hollandischen Landschaftern — 
zum Klassiker macht. 

Damit wollen wir durchaus nicht einer formalistischen Kunstbeur- 
teilung das Wort geredet haben: das Licht gehort freilich dazu, den 
Diamanten blitzen zu machen. 


Bronzino. 
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189 
193 
194 
195 


198 
227 


237 


272 


273 


246 
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84 
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Raffael (und seine Schule) ferner: Sansovino, Andrea ferner: 
Die Messe von Bolsena. Ebendort. Nach Justitia. Vom Grabmal des Kardinals Sforza 
dem Stich von Volpato. ....... ae 8 Visconti. Ebendott “.°. 12. <'¢ ».-. 104 
Der wunderbare Fischzug. London, Ken- Taufe Christi. Florenz, Baptisterium .. 207 
sington-Museum. (Nach dem Stich des : 
NEBDOTIEN YU piss ca cle Gwe 119 Sansovino, Jacopo 
Weide meine Lammer. Ebendort. (Nach Der jugendliche Johannes. Venedig, S.M. 
dem Stich des N. Dorigny)....... 121 dei Frari. ..... Gen! a CO GuciC: 274 
Der Dod: des Ananias. Ebendort: (Nach Sarto, Andrea del 
Soe oa aedee ee Pp. ee a Geburt der Maria. Florenz, Annunziata. 165 
eons: AAS) Predigt Johannes des Taufers. Florenz, 
OOS Ce oh Sculzorm wares: Pe. ated 170 
Kardinalsportrat. Madrid, eae Baxteap too Tannen Salgmien cE bendore. ok. 172 
Bey ata RE caene Pitti ees ieee 136 Verkiindigung. Florenz, Pitti ...... 176 
pee uence eaeiie: eelens OES? ee Madonna delle arpie. Florenz, Uffizien . 177 
Madonna ver Foligno. Rom, Vatikan - 139 Disputas -Florenz, Pitti >. 4... .7. 178 
madonna ALE TORU TER Set TS Madonna mit sechs Heiligen. Ebendort . 179 
Sixtinische Madonna. Dresden Mates oe AAD Madonna del sacco. Florenz, Annunziata. 180 
Transfiguration (oberer Teil). ‘Rom, Va- Der jugendliche Johannes. Florenz, Pitti 181 
vikan SE alg Shi CA re ale aaa ae 146 Sog. Selbstportrat. Ebendort ...... 183 
ne: eee ee eee Menton Madonna mitacht Heiligen. Berlin, Museum 275 
ESODEC)) Sick Clie es eis ves ce AuinaiicnerieivennlAo 
Pieta. Nach Marc Anton ........ 209 Settignano, Desiderio da 
Der junge Johannes predigend. Florenz, Biiste einer jungen Florentinerin. Florenz, 
Uffizien 2... 2 eee ee ee ee . 228 Nationalmuseumic 2) 295. 6 2 6 slette 33 
Wassertragerin. Aus dem Borgobrand. Alte 
Kopie nach dem Fresko .....°.. 233 Tibaldi, Pellegrino 
‘ Anbetung der Hirten. Wien, Gal. Liechten- 
Robbia, Luca della SECU tiem oad sie Verte Nail oy) Meise oie eel 
Leuchtertragender Engel. Florenz, Dom. 15 
Loe : Tizian 
Romischer Meister Liegende Venus Florenz, Uffizien . .° 267 
Sturz des Simon Magus ......... 249 Ermordung des Petrus Martyr. Ehemals 
¥ a Venedis, 'S-Giov..e- Paolo’, « . <.--s.- 285 
Rossellino, Antonio Hieronymus. Mailand, Brera ...,.. 287 
Madonnenrelief. Florenz, Nationalmuseum 14 
Grabmal des Kardinals von Portugal. Flo- Vasari, Giorgio 
Metz MUsIatO! sa) ke kn ee ph 74 Venus und Amor. Rom, Galerie Colonna 200 
Rubens Verrocchio, Andrea del 
Schlacht von Anghiari. Zeichnung. Paris, David. Florenz, Nationalmuseum .... 13 
Louvre. Nach dem Stich von Ede- Taufe Christi. Florenz, Akademie. . .. 206 
SIGIR 2 otic! aa ae ai ier era 40 (Zugeschr.) Tobias mit dem Engel. Lon- 
don, Nationalgalerie ...... Heo cee et 
Sansovino, Andrea Grabrelief. Der Tod der Francesca Tor- 
Grabmal des Kardinals Basso della Rovere. nabuoni. Florenz, Nationalmuseum . . 247 
Ron, oN. dell Popolo <.. 06.4 6 6. as 75 Engelkopf. Zeichnung. Florenz, Uffizien 253 
NACHTRAG 


Der Giovannino (vgl. S. 51) ist neuerdings wieder mit Girolamo Santacroce in 
Verbindung gebracht worden; eine urspriinglich in Neapel erworbene Marmor- 
statue eines Knaben mit Vase (ehemals Sammlung Schlichting in Paris, jetzt 
Louvre), die dem genannten Neapolitaner zugeschrieben werden kann, zeigt auf- 
fallende Verwandtschaft mit dem Giovannino. Vgl. Giulio Lorenzetti, Una scul- 
tura italiana del 500 al-Louvre. Dedalo III, p. 15 ff. 

Auf S. 68, 69, 71 ist die Bezeichnung ,,Sklavenfigur“ stehen geblieben; sie sollte 
laut Titel p. 69 in ,,Jiinglingsfigur“ abgeandert werden. 


MICHELANGELO 


VON FRITZ KNAPP 


Ein stattlicher, fein ausgestatteter Band in Quartformat mit 102 zum Teil farbigen 
Tafeln, einer Graviire und 45 Abbildungen im Text 


In Halbleinen 20.—. In Ganzleinen 25.—. In schénem Halblederband 30,— 


....... eine tiberaus kostbar ausgestattete Biographie Michelangelos ..... Auf x02 Tafeln in Far- 
bendruck, Kupferdruck und Mattautotypie zieht das prachtvolle Werk von 70 Meisterjahren an uns voriiber; 
eine reiche Beigabe von Zeichnungen, die nur der Fachgelehrte kannte, erganzt und steigert die ausgefiihrten 
Arbeiten. ..... Das Kapitel iiber die Medici-Graber ist besonders reich an neuen Beobachtungen .. . . 

Paul Schubring im ,,Hannov, Kurier™. 

Das tragische Heldentum des Kiinstlers wird in diesem Michelangelo-Werk mit Inbrunst betont, und der 
Weg zu ihm als eine tiefere Notwendigkeit der Zeit bezeichnet. In vier Hauptabschnitten (Die Jahre des 
Sturmes und Dranges im werdenden Genius — Die grofsen malerischen Werke — Die Tragédie der Grab- 

_ denkmiiler — Der greise Meister) wird das Ineinanderweben von Leben und Schaffen geschildert, wobci 
neben der Wertung der einzelnen Werke dem Verfasser das Bild der Entwicklung der Gesamtpersénlichkeit 
besonders gegliickt ist. Unter den in mete rpiltigete ziemlich grofen Abbildungen wiedergegebenen Werken 
lee wohl alles Wichtige, oft noch in Teilausschnitten, enthalten. Ganz besonders dankenswert ist die Auf- 
nahme so vieler Handzeichnungen, die die Entstehung der Werke erhellen, 


; : Carl Maria Cornelius in den ,,M. N, Nachrichten“. 


_ VERLAG VON F. BRUCKMANN A.-G., MUNCHEN 


KUNST- BUCHER 


AUS DEM VERLAG VON F.BRUCKMANN A.-G., MUNCHEN 


DIE KUNST ALBRECHT DURERS Von HEINRICH WOLEELIN. Vierte Auflage. 


Ein Band in Groboktav, 340 Seiten mit 143 Tafeln und Abbildungen. In Halbleinen r2.—, in Halbleder 20.— 


DIE KUNSTSCHATZE DES EHEMALIGEN DOMINIKANER: 
KLOSTERS IN FRANKFURT AM MAIN, Herausgegeben von HEINRICH 
WEIZSACKER. Ein Textband im Lexikonoktav von XXVII und 392 Seiten mit 69 Abbildungen auf 
ss Lichtdrucktafeln und ein Tafelband in GrofSfolio, 42 X 58 cm, mit 45 Lichtdrucktafeln. Vorzugsaus- 
gabe in Halbpergament 200.—, allgemeine Ausgabe in Halbleinen r00.— 


DI E AL TD E UTS Cc H E MALER EI von CURT GLASER. Gianzlich umgearbeitete, 


wesentlich erweiterte und neu illustrierte Auflage der ,,Zwei Jahrhunderte deutscher Malerei“. In Grofoktav 
mit 327 zum Teil ganzseitigen Abbildungen, In Halbleinen 20.—, in Halbleder 30.— 


BELGISCHE KUNSTDENK MALER, In Verbindung mit Fachgenossen heraus- 


gegeben von PAUL CLEMEN. Zwei starke Bande in groftem Oktavformat (30 X 2x cm) mit 570 Abbil- 
dungen im Text und 83 Tafeln in Mezzotinto-Graviire, 2 Halbleinenbande 6o.—, 2 Ganzleinenbinde 65.— 


DER ISENHEIMER ALTAR von MATTH. GRUNEWALD. Photographische 


Originalaufnahmen in Extraformat. Herausgegeben und mit begleitenden Texten versehen von Wilhelm Pinder 
und Fritz Goetz. Eine Mappe im Format 74: 54'/2 cm mit sieben aufgezogenen Platinkopien, Text auf 
Biitten, Ausstattung von Walter Tiemann. Vorzugsausgabe 300.—, allgemeine Ausgabe 220.— 


Die beste Publikation in groBen farbigen Wiedergaben ist MATTHIAS GRUNEWALDS 
ISENHEIMER ALTAR, Herausgegeben von Max J. Friedlander. Eine Mappe im 
Format 72:59 cm, mit 6 Farbenlichtdrucken und x einfarbigen Lichtdrucktafel. r00.—. (Die 6 Farhen- 
lichtdrucke sind auch einzeln kduf lich) 


MICHELANGELO von FRITZ KNAPP. Ein stattlicher Band in Quartformat mit roo zum 


Teil farbigen Tafeln, einer Graviire und 45, Abbildungen im Text. In Halbleinen 20.—, in Ganzleinen 
25.—, in Halbleder 30,— 


DER KUNSTLERSPIEGEL von ALereD GEORG HARTMANN. Maler-, Bildhauer- und 


Architekten-Anekdoten. Ein zierlicher Oktavband von 230 Seiten mit einer Deckelzeichnung von Max 
Slevogt. In Halbleinen 3.—, in Halbleder 7.— 


MICHELANGELO BUONARROTI ALS ARCHITEKT, Nach neuen 
Quellen von HEINRICH FREIHERR VON GEYMULLER. Mit Aufnahmen von G. Castellucci. Eine Mappe 
in Groffolioformat 64 X 45 cm. 66 Seiten Text mit 4x Abbildungen in Lichtdruck, Lithographie und Zink, 
dazu 14 Tafeln in Kupferstich, Lichtdruck und Lithographie r00.— 


RAFFAELS PALAZZO PANDOLFINI IN FLORENZ UND RAF: 
FAELS STELLUNG ZUR HOCHRENAISSANCE IN TOSKANA 


Von HEINRICH FREIHERR VON GEYMULLER. Mit Aufnahmen von G. Castellucci. Eine Mappe in 
Groffolioformat 64 X 45 cm, x12 Seiten Text mit 13 Abbildungen in Lichtdruck und Zink, dazu 6 Tafeln 
in Kupferstich und Lichtdruck 50.— 


VERZEICHNIS DER BIBLIOTHEKs UND SAMMELWERKE —. 0 


BRUCKMANNS PIGMENTDRUCKE NACH WERKEN DER 
KLASSISCHEN MALEREL Mit einem synchronistischen Verzeichnis der Kiinstler und 


Schulen. 3. Aufl, 8°, 300 Seiten 1.— 


HANDZEICHNUNGEN ALTER MEISTER in der Graphischen Sammlung zu 


Miinchen-und in den Uffizien zu Florenz. Verzeichnis —.ro 


ILLUSTRIERTER VERLAGS‘KATALOG mit ausfiihrlicher Ankiindigung von 


1so guten Biichern tiber Kunst und Literatur —.ro 
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